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Per un anno: Per l’Italia e le Colonie L. 200 - Per l’Estero L. 330 
Chiunque si associa all’Enciclopedia Italiana scegliendo una qualunque delle modalità di pagamento elencate in programma, riceverà “*‘Pègaso"” 
gratis per tutto il 1933, e ha diritto di detrarre dalla prima rata la somma di L. 70,— importo dell'abbonamento annuo alla Rivista. 
“ Pègaso,, è la più diffusa tra le riviste letterarie d’Italia e fra le più autorevoli in Europa. 
Vi collaborano i nostri scrittori più noti e più stimati e, tra i giovani, quelli che hanno già dato 


prova di originalità e di chiarezza, sia nelle opere di immaginazione sia nelle opere di critica. 
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SUMMARY OF THE MAY ISSUE, 1933 


DECORATIVE ETRUSCAN BRONZES OF THE PICENO, BY PIRRO MARCONI, R. SOPRIN- 
TENDENTE ALLE ANTICHITÀ DELLE MARCHE, WITH 22 ILLUSTRATIONS. 


In this article Dr. Marconi offers a selection of decorative bronzes of the Piceno displaying 
all the characteristics of Etruscan art. Belonging to the mature period are a small pitcher in 
the Museum at Ascoli and a pair of bronze ladles at Castelbellino, while of the full fourth 
century is the « situla » of the Gallic tomb of S. Ginesio, the artistic value of which surpasses 
the limits of decoration and enters the field of pure plastic art. But within the domain of de- 
corative art remain such works as the pan of the necropolis of Filottrano, the numerous 
« stamnoi » of the 4'% and 3" centuries, the common small jugs with figured. handles, and the 
lamp-stand of Montefortino which reveals the Hellenism that began to affirm itself in Etruscan 
art at the beginning of the ihird century. 


MEDIEVAL RELIQUARIES IN ROMAN CHURCHES, BY ARDUINO COLASANTI, OF THE UNI. 
VERSITY OF ROME, WITH 6 ILLUSTRATIONS. 


One of the reliquaries here published for the first time by Arduino Colasanti was disco- 
vered in the high altar of the Church of Santi Cosma e Damiano, and in the inscription bears 
the names of the Abbot Desiderio da Montecassino and Cencio Frangipane, the faithful friend 
of Gregory VII; it is the work of Benedictine goldsmiths of the Campania, and may be ascrib- 
ed to the latter half of the 11'* century. The other, belonging to the Church of Santa Maria 
in Campitelli, is a small portable altar, bearing on one side a silver plate with the Crucifixion, 
and on the other a mosaic with the figure of the Redeemer, of the first half of the 13'* cen- 
tury. The silver plate, signed by a goldsmith Gregorio not otherwise known, must go back to 
the middle of the same century, and reproduces a composition probably of Spanish origin. 


A TITIAN THE LESS, BY MARY PITTALUGA, WITH 5 ILLUSTRATIONS. 


Studying the Adoration of the Shepherds in the Pitti Gallery hitherto attributed to Titian, 
dr. Mary Pittaluga shows that it is derived from a print reproducing a design for a fresco lost 
in the choir of the Church of Pieve di Cadore. Titian must have entrusted with this design, 
which had been requested of him, someone who created the Bassanesque composition that has 
come down to us in an interpretation of Brescian taste from the painting. 


THE TAPESTRIES OF THE CORPORATIONS, BY VALERIO MARIANI, WITH 14 ILLUSTRATIONS. 


Ferruccio Ferrazzi has composed the cartoons for the tapestries of the Corporations, thus 
creating a grandiose work without precedent in contemporary Italian art. Each one of the ta- 
pestries alludes to one of the Corporations of arts and trades. The painter’s style has availed 
itself in these cartoons of every technical resource, drawing thence motive for searching new 
forces and fresh aspects of that manly and schematic quality of the grounds that is the most 
outstanding characteristic of his painting. Ferruccio Ferrazzi’s tapestries may truly be said to 
be the first modern tapestries, and they continue with full dignity the tradition of an art that 
was said to be dead. 
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Un’ importante NOVITÀ 


F. MASON PERKINS 


PITTURE SENESI 


Bel volume in-8, di 200 pagine di testo 


con 263 illustrazioni su tavola 


EDIZIONE DI SOLI SESSANTA ESEMPLARI NUMERATI 


In quest'opera di signorile bellezza sono illustrate e discusse — con la rara com- 
petenza ormai riconosciuta a F. Mason Perkins - una quantità di pitture poco 
conosciute o assolutamente inedite dei maggiori maestri della Scuola Senese, 
sparse nelle varie regioni e città d’Italia. Rilegato in tela e oro Lire 300 
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SOMMAIRE DU NUMÉRO DE MAI, 1933 


BRONZES DÉCORATIFS ÉTRUSQUES DU PICÉNUM, PAR PIRRO MARCONI, SURINTENDANT 
DES ANTIQUITÉS DES MARCHES, AVEC 22 ILLUSTRATIONS. 


Prof. Marconi nous montre dans cet article un choix de bronzes décoratifs du Picénum qui 
ont tous les caractères de 1’ art étrusque. A la période de la maturité de cet art, appartiennent 
un petit broc du musée d’Ascoli et deux poches de bronze de Castelbellino; au IV®° siècle ap- 
partient par contre la « situla » de la tombe.gauloise de San Ginesio, dont la valeur artistique 
dépasse les limites de la décoration pour entrer dans le domaine de la pure plastique. D’autres 
ceuvres au contraire ne sortent pas du domaine de l’art décoratif, comme le grand plat de la 
nécropole de Filottrano, les nombreux stamnoi du IV" et du HI" siècle, les brocs com- 
muns aux anses figurées, et le porte-lampe de Montefortino, qui révèle l’hellénisme qui com- 
mence à s’affirmer dans l’art étrusque au début du III" siècle. 


RELIQUAIRES DU MOYEN-AGE DANS LES ÉGLISES ROMAINES, PAR ARDUINO COLA- 
SANTI, DE L’UNIVERSITÉ DE ROME, AVEC 6 ILLUSTRATIONS. 


Un des reliquaires étudiés pour la première fois par Arduino Colasanti a été retrouvé dans 
le maître-autel de l’église des saints Come et Damien et porte dans son inscription les noms 
de l’abbé Desiderio de Montecassino et de Cencio Frangipane, le fidèle ami de Grégoire VII; 
c'est l’ ceuvre d’° orfèvres bénédictins de la Campanie, et peut étre attribuée à la seconde 
moitié du XI siècle. L’autre, appartenant à l’église de Santa Maria in Campitelli, est un petit 
autel portatif ayant d’un còté une plaque d’argent avec la Crucifixion, et de l’autre une mo- 
salque avec la figure du Rédempteur, de la première moitié du XIII" siècle. La plaque d’ar- 
gent, signée par un orfèvre Gregorio, qu’on nè connaît pas autrement, doit remonter au milieu 
du méme siècle et reproduit une composition qui est probablement d’origine espagnole. 


UN TITIEN DE MOINS, PAR MARY PITTALUGA, AVEC 5 ILLUSTRATIONS. 


Étudiant l’Adoration des Bergers de la Galerie Pitti, attribuée jusqu’ ici au Titien, M.elle 
Pittaluga démontre qu’elle dérive d’une estampe qui reproduisait un dessin pour une fresque 
perdue, dans le choeur de l’église de Pieve di Cadore. Le Titien doit avoir chargé de ce dessin, 
qu’on lui avait demandé, un artiste qui créa d’après la peinture la composition bassanesque qui 
nous est restée et qui témoigne du goùt de l’école de Brescia. 


LES TAPISSERIES DES CORPORATIONS, PAR VALERIO MARIANI, AVEC 14 ILLUSTRATIONS. 


Ferruccio Ferrazzi a composé les cartons pour les tapisseries des Corporations, créant ainsi 
une ceuvre grandiose qui n'a pas d’équivalent dans l’art contemporain italien. Chacune des ta- 
pisseries se rapporte à une des Corporations des arts et des meétiers. Le style du peintre a eu 
recours dans ces cartons à toutes les ressources techniques que lui offrait son art expressif et 
en a profité pour chercher de nouvelles forces et de nouveaux aspects dans ce schématisme qui 
caractérise si nettement sa peinture. Les tapisseries de Ferruccio Ferrazzi peuvent vraiment 
étre considérées comme les premières tapisseries modernes et continuent dignement la tradi- 
tion d’un art qu’on croyait mort. 
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LA QUALITÀ INSUPERABILE DELLE ILLUSTRAZIONI È GARANTITA 
DALLA FAMA MONDIALE DELLA CASA EDITRICE 
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NEI PRIMI QUATTRO FASCICOLI DEL XIHI ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


Mario SaLmi: Nota su Pietro da Rimini. — ALBerto NepPi: Aspetti dell’architettura del Settecento a Roma. — WILI. 
GroHMann: Scultura tedesca del Secolo XX. — FernAnDpA WirTGENS: Un ciclo di affreschi di caccia lombardi del 
Quattrocento. — ALESSANDRO DEL VirA: Le maioliche a riflessi nel Museo di Pesaro. — Antony DE WirT: Umberto 
Boccioni incisore. — Errore MopIGLIANI: Dipinti ignoti o mal noti di Giambattista Tiepolo. — CosrantINO 
Baroni: La disputa dei latesini nella storia della ceramica italiana. — Giusta Nicco: Maurice Vlaminek. — 
Doro Levi: L’arte etrusca e il ritratto. — JoHN WALKER: Ricostruzione d’un’incisione pollajolesca. — R. VAN 
Marte: La collezione del Haus Wedells di Amburgo. 

CON 220 ILLUSTRAZIONI E UNA TAVOLA A COLORI. 


ATLANTE DI STORIA 
DELLARTE ITALIANA 


pi UGO OJETTI e LUIGI DAMI 


Volume I: DALLE ORIGINI DELL’ARTE CRISTIANA ALLA FINE DEL TRECENTO 


Di prossima pubblicazione: 


Volume II: DAL QUATTROCENTO ALLA FINE DELL'OTTOCENTO 


fruttuoso se l'insegnamento non aveva a sua disposizione un libro di testo 
moderno, chiarissimo e agile nella disposizione della materia, ricco d’in- 
formazioni sicure e sobriamente sistemate e di numerose e impeccabili riprodu- 
zioni delle opere. 
Tale è questo Atlante composto secondo il programma ministeriale. 
Esso non è il solito libro di testo, arido se vuol esser breve, dannosamente verboso 
se vuol dilungarsi, ma un Atlante nel quale la abbondante informazione grafica 
è collegata in un indissolubile sistema con la concisa informazione scritta. 
Rapide indicazioni inquadrano per le varie epoche le vicende della storia dell’Arte 
in quelle della storia generale della Civiltà. Ad ogni periodo d’arte, gruppo di 
monumenti, o grande figura d’artista è dedicato un breve e sostanziale cenno 
che ne indica i caratteri, le derivazioni e le concessioni. Segue una sagace scelta 
di riproduzioni delle opere, in modo che la fisionomia del periodo, dell’artista, 
della scuola appaia nei suoi lineamenti essenziali. Compendiose diciture illu- 
strano ciascuna riproduzione e mettono in evidenza le particolarità più impor- 
tanti, completando così il quadro dato dal cenno generale. 
Nessuna persona colta, nel rinnovato interessamento per la nostra grande arte, 
può fare a meno di questo sommario di Storia dell’Arte Italiana, di un tipo così 
nuovo e così saggiamente pratico. 
Il vastissimo continuo successo del primo volume aumenterà ancora appena, tra 
pochi mesi, l’opera sarà compiuta. 


ea della Storia dell’arte nelle scuole secondarie non poteva essere 


Il primo volume elegantemente rilegato, in-4, di circa 
150 pagine e 725 illustrazioni . LITRI TIRO ALERT 


Il secondo volume di circa 250 pagine e circa 1800 illustr. ,, 38 
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SOMMARIO DEL V° FASCICOLO i ANNO XIII 


PIRRO MARCONI, soprintendente alle Antichità delle Marche: Bronzi decorativi etruschi 
del Piceno, con 22 illustrazioni. 


ARDUINO COLASANTI, dell'Università di Roma: Reliquiari medioevali in chiese romane, 


con 6 illustrazioni. . 


MARIA PITTALUGA: Un Tiziano di meno, con 5 illustrazioni. 
VALERIO MARIANI: Gli arazzi delle Corporazioni, con 14 illustrazioni. 


NEL PROSSIMO FASCICOLO : 
G. GOMBOSI: Mosaici di San Marco, con 15 illustrazioni. 


B. BERENSON: Verrocchio e Leonardo; Leonardo e Lorenzo di Credi, con 20 illustrazioni. 
R. CALZINI: Guido Tallone, con 17 illustrazioni. 
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Direzione e Repazione: FIRENZE - Piazza del Duomo, 5. 
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Gli abbonamenti si ricevono presso la Società Anonima TREVES-TRECCANI-TUMMINELLI 
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BRONZI DECORATIVI ETRUSCHI DEL PICENO. 


Le contrade dell’antico Piceno, scarse di 
espressioni originali d’arte, ove se ne tol- 
gano talune che con il loro candido primi- 
tivismo privo di stile attirano più la nostra 
curiosità che l’infallibile intuito della bel- 
lezza, sono state appunto per questa lor 
povertà creativa copiose importatrici di 
opere d’arte ed oggetti artistici, formati da 
popoli più felici. E chi, esperto d’arte gre- 
ca ed etrusca, si aggiri nei Musei della re- 
gione ha viva ed immediata la percezione 
dello stacco tra quello che è estraneo, e 
quanto esprime veramente lo spirito e le 
aspirazioni della razza picena; sì che alla 
fine gli pare di riconoscere come due cor- 
renti, la vita locale e l’importazione estra- 
nea, che fluiscono parallele senza che dalla 
comunanza di tempo e di luogo si deter- 
mini alcun avvicinamento ed alcuna fusio- 
ne 0). Il Piceno fu aperto a tutti gli influs- 
si, ed elementi estranei vi pervennero da 
tutte le direzioni; quando siamo convinti di 
questo, dubitiamo della esattezza del detto 
corrente, del Piceno che « non cercò e non 
fu cercato »); chiese invece agli altri, e mol- 
to ne ebbe; né da un fenomeno di reale 
isolamento è stata determinata la solitudi- 
ne spirituale che lo tenne stretto a forme 
ed a valori primitivi. 

Greci, risalendo la riva Adriatica, facen- 
do scalo nei porti, specie Cupra, Numa- 
na, Pesaro, portarono opere d’arte ed og- 
getti adorni a cominciare dal periodo del 
cosidetto stile orientalizzante, cioè dal set- 


timo secolo a. Cr., e nel sesto secolo fon- 
darono stabili empori sulle coste. Ancora 
voci greche sono quelle che, trasformate, 
italicizzate, giungono attraverso l’Ttalia me- 
ridionale. Per i valichi dell'Appennino l’in- 
dustria etrusca nel settimo secolo a. Cr. in- 
vade le contrade del Piceno; appena oltre 
il crinale appenninico sono centri etruschi 
come Spoleto e Norcia, dove saggi sì alti del- 
l’arte arcaica etrusca vennero rinvenuti. Di 
questa invasione culturale prima tappa è 
Fabriano, i cui bronzi arcaicissimi, scudi 
coperti di lamina sbalzata, situle ed altri 
vasi a sbalzo, accompagnati ai fittili ed alle 
armi peculiari della stirpe picena, proven- 
gono dallo stesso ceppo di quelli di Narce, 
di Cerveteri, della Marsiliana. I due in- 
flussi estranei si incrociano, discendendo 
e risalendo le valli appenniniche; e men- 
tre nel sesto secolo pare che quello greco 
prevalga, tanti prodotti se ne trovano ed 
eccellenti, bronzi e vasi dipinti, nel quinto 
secolo, con il suo declinare, maggiormen- 
te si riavvalora quello etrusco affidato ai 
bronzi; esso perdura fino al terzo secolo, 
e dei suoi prodotti trova buoni acquirenti 
sia tra i Piceni, sia più tardi tra i Galli che, 
egualmente poveri di espressioni e di ope- 
re proprie, amarono i begli oggetti etruschi 
e se ne ornarono le case e le tombe. Queste 
opere e questi oggetti che noi troviamo nel- 
le tombe di Piceni e di Galli, come gli al- 
tri che si rinvengono dispersi nella vasta 
zona in cui s’estese l’influenza culturale del- 
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l’Etruria, hanno il loro posto nella storia 
dell’arie etrusca, e sono nuove prove di 
quelle raffinate industrie che tanto alte me- 
te toccarono, e che per spazio sì vasto an- 
darono diffuse. 

E se di Etruria e di Grecia vennero gli 
influssi colturali più forti al Piceno, non 
bisogna dimenticare quelli dell’Italia me- 
ridionale, specie dell’Apulia; ed è ancora 
da vedere se ad un fenomeno del genere 
debban essere attribuite le affinità che os- 
serviamo tra la civiltà picena e quella dei 
popoli italici stabiliti nell'attuale Abruzzo, 
specie dei Sanniti. Eppure, malgrado que- 
sto continuo, secolare contatto con civiltà 
estranee, il Piceno è una delle poche regio- 
ni d’Italia che non presentino fenomeni di 
ellenismo, cioè di adattamento di stirpi non 
greche alla forma dai Greci imposta al mon- 
do; analogamente nemmeno il continuo 
scambio con l’Etruria, forse anche più af- 
fine, pare abbia determinato alcun moto di 
comprensione e di rinnovamento. 


In questo mio cenno mi limito ad offri- 
re una scelta di bronzi decorativi, e non di 
opere a tutto tondo; non frequenti sono 
queste nel Piceno (per quanto non sia da 
dimenticare la origine pesarese del famoso 
Idolino di Firenze) forse perché i Piceni pre- 
ferivano opere belle ma che non fossero di- 
sgiunte da un valore di utilità; sono allora 
sopratutto vasi, di varia forma e di vario 
scopo, di lamina bronzea, al cui corpo s’ag- 
giungono elementi plastici massicci a tutto 
tondo od a rilievo, manici, fermagli di anse, 
borchie, peducci, applicazioni diverse, con 
una varietà che è eco della ricchezza di 
motivi di cui disposero le arti decorative 
etrusche 2), 
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Appunto per non essere in genere usci- 
ti dalla fantasia di un artista, ma nati come 
oggetti d’uso, in generale essi partecipano 
a serie talvolta abbastanza numerose di 
esemplari simili; di quelli che presento uno 
solo è realmente un unicum, e piena ope- 
ra d’arte; gli altri sono oggetti di gusto che, 
pur essendo prodotti di officina e fors’anco 
cavati da matrici sovente usate, serbano 
un'impronta di estetico decoro, e parteci- 
pano di quel carattere dell’arte etrusca, di 
conservare, oltre a quanto è giunto all’e- 
spressione formale ed alla chiarezza, un im- 
manente ed urgente resto di vitalità, che 
pare superi ogni possibilità di risoluzione 
in una imagine. 

Le opere presentate non sono tutte ine- 
dite; ma anche quelle già note lo erano in 
modo così inadeguato ed insufficiente da 
rendere necessaria una loro ripubblica- 
zione. 


Del periodo ormai maturo dell’arte etru- 
sca è la più antica opera che mi propongo 
di presentare, una brocchetta con l’ansa a 
becco del Museo di Ascoli Piceno (pagi- 
ne 263 a 265), in cui il corpo è di lamina 
battuta e il manico tutto plastico e massic- 


cio; esso figura un giovine ignudo, con le 


braccia piegate al gomito e con le palme 


delle mani volte in fuori, irrigidito ed ar- 
cuato, puntando con la testa e con i piedi 
all’orlo del vaso (e qui per due corduli bac- 
cellati finendo in figuretta di felino) ed al 
colmo del ventre; la borchia d’attacco pren- 
de l’aspetto di una testa di sileno dalle lar- 
ghe orecchie equine, dagli occhi sciocchi 
e sbarrati, uscita tra le complicate volute 
ed i petali stecchiti d’una palmetta rovescia. 


Fra i prodotti dell’arte decorativa etru- 
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sca parecchi somigliano a questo; ricordo 
un manico proveniente da Ascoli (al Museo 
di Firenze) assai vicino d’epoca, simile nella 
struttura ma di assai diversa bellezza di 
forme e sviluppo di particolari; un altro 
pure proveniente dalla zona di Ascoli, a 
Boston; da una località delle Marche, San 
Ginesio, proviene anche una brocchetta (a 
Karlsruhe) di poco più arcaica, con il ven- 
tre ornato di graffiti e con simile forma di 
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manico ‘©; ed altri esempi ancora si po- 
trebbero citare, provenienti sia dall’Etruria, 
sia, in diversa comprensione, dai paesi del- 
la Grecia. La rigidità apparente della figu- 
ra, il rudimentale modellato del corpo pri- 
vo di notazione di muscoli, i grossolani li- 
neamenti non ci debbono indurre ad un 
giudizio di soverchia antichità; nelle opere 
d’arte decorativa etrusca l’arcaismo è so- 
vente solo apparente; si tratta di fenomeni 
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di attardamento, del continuare di schemi 
arcaici quando l’arte è progredita. Delle 
opere menzionate solo la brocchetta di San 
Ginesio risale al sesto secolo; le altre vanno 
collocate negli inizii del quinto. 

Una datazione analoga, anche in questo 
caso malgrado l’arcaismo apparente dello 
schema disegnativo, credo debba essere at- 


tribuita ad una coppia di romajoli di bron- 
zo ‘4 (il latino simpulum) provenienti da 
Castelbellino (pag. 267), oggetti pieni di 
grazia ed eleganza di linea; una abbondan- 
te decorazione vi è profusa, dalla piccola 
conca che ha l’orlo contornato d’una serie 
di perle, al fusto decorato all’attacco infe- 
riore d’un fregio a volute e tralci d’edera 
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e in alto di gruppi di spirali, al manico ri- 
piegato e formato in un caso a svelta testi- 
na di cavallo (pag. 266). Ma l’elemento più 
importante della decorazione è costituito 
dalle figurine impresse nelle targhette tra 
conca e fusto; abbracciate in alto e in bas- 
so da volute e tralci, circondate di file di per- 
le continue con quelle dell’orlo della conca, 
sono due figure femminili atteggiate alla 
danza (pag. 268), con il corpo torcentesi 
nell’arcaico scorcio; sotto gli abbondanti 
veli traspariscono le forme piuttosto pesan- 
ti e carnose. Troveremo uguali pose nelle pit- 
ture etrusche più arcaiche, così nelle tombe 
tarquiniesi della Tigre e delle Leonesse. Og- 
getti del genere, di eguale struttura ed orna- 
mento, sono noti nell’arte decorativa etru- 
sca di questo periodo e dei seguenti; più vi- 
cini ai nostri, due romajoli della necropoli 
felsinea, nelle targhette ornati di figure vi- 
rili e demoniache; hanno tutti eguale strut- 
tura mentre la decorazione della targhetta 
è lasciata alla imaginazione dell’artefice. 


Al pieno quarto secolo appartiene l’opera 
più importante del gruppo, la situla prove- 


niente dalla tomba gallica di San Ginesio 


(pag. 269), di cui il vaso è ora a Karlsruhe, 
mentre la parte più importante, la decora- 
zione plastica, è al Museo di Ancona ‘). 
Nulla del genere per invenzione e per modo 
di decorare è finora noto; sicché, mentre 
per le altre opere potemmo e potremo sem- 
pre indicare esempi simili, per questa sia- 
mo in diritto di parlare di unicum; riprova 
ne è il valore d’arte che supera i limiti della 
decorazione per entrare nel campo della pu- 
ra plastica. 

I due fermagli dei manici curvi sono 
plasmati nella figuretta di un dèmone an- 
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guipede (pagina 
271); sotto V’in- 
guine le due gam- 
be si fan corpo 
di grossa serpe 
avvolgentesi, sì 
da formare un 
occhiello in cui 
s’'infila un capo 
del manico; so- 
pra balza ritta, 
volta all’esterno, 


la testa della ser- 


PARTICOLARE D’UN ROMAJOLO 
DA CASTELBELLINO. 


pe, e quasi ser- 
pentina è la for- 
ma del risvolto 
dell’ansa che termina in quella specie 
di carnoso bocciolo trilobato; il tutto gra- 
va su una base baccellata pari alla fascia 
corrente intorno all’orlo del vaso. Incorni- 
ciato entro questa sorta di trofeo barocco 
s'alza il torso del dèmone, le braccia aper- 
te facendo angolo retto al gomito; la li- 
nea verticale dell’avambraccio è troncata 
bruscamente da quella orizzontale del pe- 
sce stretto dalla mano; così la figura stessa 
partecipa, ampliandolo, al movimento che 
ne avvolge la massa plastica e piena, com- 
plesso di linee rigide, di morbidità sinuose e 
carnose, di moti e di tendenze alterne, cer- 
chio di vita torbida e contrastante che pla- 
sticamente si raccoglie intorno al torso im- 
mobile. Ampio e possente è esso, specie nel 
ventre muscoloso e prominente; una netta 
inflessione lo delimita nell’alto, facendo 
stacco dal torace, gonfiato dalla inspirazione 
ma in cui i pettorali son piuttosto esigui ed 
appiattiti; nella spalla e nel braccio han 
rilievo i muscoli tesi ed attivi, mentre l’a- 


vambraccio poco modellato è grosso e ci- 
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lindrico fino alla mano. Questa fattura ab- 
bondante, forse un poco gonfia ed enfa- 
tica, si fa più concisa e precisa nel dorso, 
ch'è delle figure la parte migliore; dalla 
vita in giù, tutto è informe e inglobato nel- 
l’ingranaggio dei manici, massa indistinta 
da cui emerge la schiena, ampia, di pos- 
sente rilievo, segnata dalle fascie trasversa- 
li della muscolatura; la fattura è ampia, 
grandiosa, ma anche contenuta e non esu- 
berante; efficace è l’imagine di energia tra- 
volgente che ne emana, attributo del dèmo- 
ne. Il modellato è mosso, non molto partico- 
lareggiato, trattato a larga massa in modo 
riassuntivo, con scelta e accentuazione di 
taluno dei tratti; e tradisce una aspirazione 
al grandioso, anzi all’esuberante proprio del 
barocco etrusco, la cui materia tende sem- 
pre a traboccare uscendo dalla contenutez- 
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za formale ed a rotondeggiare largamente 
come per il suo peso stesso. Su questa co- 
piosa materia plastica l’espressione dei par- 
ticolari minori è affidata ad un lavoro di 
superficie; tocchi di bulino a rosetta pun- 
teggiata esprimono le scaglie delle serpi; un 
altro a segmento lineare vale per il pela- 
me del petto; incisioni continue parallele ed 
a fiammelle sparpagliate indicano sul capo 
la chioma. 

Il volto ha lineamenti grossi e volgari, 
fors'anche mostruosi e con ricerca del ter- 
ribile, conforme alla natura del duplice dè- 
mone; dilatati e sporgenti gli occhi, dal 
crudo segno, spalancati sotto l’arco enor- 
me delle sopracciglia; grosso il naso e car- 
noso; semiaperta la bocca dalle massose 
labbra sporgenti circondate da peli folti e 
disordinati; la chioma folta zampilla sulla 
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fronte in ciocche sparpagliate, mentre un 
altro fiotto riassomma dal collo ripiegando- 
si sulla nuca. Si volle formare una natura 
disordinata, scomposta, paurosa, nell’imagi- 
ne d’una terrificante divinità che sbuca come 
la serpe, e s’erge con il busto immobile per 
affascinare e sgomentare gli umani. 

Pieno etruschismo domina nella imagi- 
ne e nei mezzi, l’etrusco ormai barocco, che 
materia le sue fantasie e i suoi terrori in 
imagini torbide, sovraccariche come affan- 
nosi sogni, trasvalutando l’umanità aggra- 
vata e aggrondata in un mondo di esseri 
spaventosi; e le forma in modo quasi im- 
pressionistico, libero da aderenza ad una 
realtà esterna. È stata già notata la vici- 
nanza di queste figure a quelle delle ante- 
fisse plastiche, nella seconda fase del tem- 
pio tuscanico; altri avvicinamenti di stile 
e di imagine non sono difficili, nel vasto re- 
pertorio del quarto secolo che vede un ri- 
nascimento dell’arte etrusca. È il periodo 
delle pitture infernali dei Sette Camini e 
di Tarquinia, del sarcofago di Torre San 
Severo, delle maschere demoniache di Or- 


vieto, delle grandi plastiche di Orvieto. Vi- , 


cino a queste opere veramente individuali e 
creazioni di artisti, si pongono i due elemen- 
ti plastici della situla di San Ginesio che 
s’elevano singolarmente sulla generica ma- 


niera dominante nell’arte decorativa. 


Nessun’altra delle opere che seguono ha 
l’eccezionalità della situla di San Ginesio; 
sono imaginate come oggetti in serie, e so- 
vente sono applicazioni di maniera o ridu- 
zioni di motivi creati dalla plastica pura. 
Da questa indifferenza dalle ragioni deco- 
rative se ne toglie una, la vasta bacinella o 
teglia ‘9) proveniente dalla necropoli gallica 
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di Filottrano, con i manici formati plasti- 
camente a coppia di guerrieri in duello 
(pag. 272 e 273). Alla base le figure si 
saldano ad una palmetta rovescia con volu- 
ta doppia, chiusa all’esterno da un bottone 
ed all’interno da una spirale, contro la 
quale puntano e si appoggiano le ginoc- 
chia dei contendenti; nella parte inferiore 
discosti, nella superiore i duellanti si in- 
contrano, urtandosi con la testa, afferran- 
dosi a vicenda i capelli, sicché due braccia 
si incrociano al tergo e' due sono riportate 
all'infuori nell’atto di vibrare un colpo di 
spada corta; l’accanimento della lotta, che 
ha fatti serrare ed avvinghiare tenacemente 
i contendenti, si trasferisce e compone in 
una decorativistica corrispondenza di gesti e 
atteggiamenti che hanno della figurazione di 
danza. I guerrieri hanno petto e spalle co- 
perti d’una corazza formata d’un largo cin- 
turone e di due spallacci, allacciata su una 
corta tunica lanosa; metallo e stoffa son rap- 
presentati l’uno con una specie di rete dia- 
gonale o con una serie di denti di lupo, 
l’altra con regolari serie di cerchietti. Così 
coperti i corpi sono rigidi e senza modella- 
to, con le braccia tozze ed uniformi; solo 
le gambe presentano una indicazione anche 
sommaria di masse muscolari. Ma le figure 
assumono particolare carattere nel comples- 
so, nell’incrociarsi e nel cozzare delle due 
forze contrarie, e nel loro successivo com- 
porsi in armonia di mosse e di gesti; e per- 
ché, pure nel loro contenuto generico, que- 
sti gruppi plastici non si estraniano dal 
complesso dell’oggetto, ma bene esprimono 
le esigenze strutturali della materia e le 
oscure forze che ne determinano la logica 
di resistenze, di tensioni e di riposi. 

Anche quest'opera fa parte di un grup- 
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po abbastanza considerevole di esempi lie- 
vemente dissimili uno dall’altro, ma tutti 
inspirati alla stessa idea fondamentale, che 
ha due sviluppi diversi; uno, in cui il grup- 
po è come nel nostro caso di duellanti; l’al- 
tro invece di lottatori. Questo è il caso delle 
maniglie, isolate od unite alla bacinella, at- 
tualmente conservate nei Musei di Karls- 
ruhe, Darmstadt (da Borsdorf), Boston, Bo- 
logna, Parigi (Biblioteca Nazionale). Com- 


battenti invece sono, oltre che nel vaso di 


Filottrano, nelle maniglie isolate dei Mu- 
sei di Parigi (Louvre) e di Vienna ©; il 
tipo plastico e figurativo dei guerrieri ha 
indubbi ricordi di opere contemporanee 
etrusche. Questo tipo rappresenta lo sche- 
ma più completo di una serie di tentativi, di 
cui vediamo ricordo oltre che negli esempi 
citati anche nelle anse di molte ciste specie 
prenestine, di rendere plastica l’esigenza 
struttiva di anse e manici a mezzo d’un 
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gruppo di figure umane. Abbiamo prima il 
gruppo di due lottatori stanti; l’altro, for- 
mato da due guerrieri che trasportano il 
corpo orizzontale d’un compagno caduto; 
due o tre figure verticali allacciate per le 
braccia od unite per mano; e più tardi è 
applicato il noto gruppo scultoreo dell’Elle- 
nismo, con Dioniso ebbro sostenuto da un 
satirello, tutt'e due squilibrati e sorreggen- 
dosi a vicenda ‘8); caso questo bene deciso 
di motivi decorativi desunti dalla grande 
arte. Sono ovunque schemi di puro valore 
plastico che ne assumono uno decorativo; 
trasferiti nel campo puramente decorati- 
vo, il loro mutarsi e perfezionarsi esprime 
una continua ricerca della forma che me- 
glio risponda all’oscura esigenza della ma- 
teria da decorare. 


Diverso è il movente di un’altra copiosa 
serie di opere decorative etrusche del quar- 
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to e del terzo secolo, sopratutto stamnoi; 
lo sforzo decorativo si restringe al limitato 
spazio delle piastre d’attacco delle anse, co- 
me ornato a rilievo assai basso. A. parte la 
convenienza dei motivi scelti con la zona 
da decorare, sovente essi non hanno una 
diretta relazione con l’esigenza struttiva da 


formare; allora sono solo dei riempimenti, o 
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semplicemente ornamentali (palmette, tral- 
ci ecc.) oppure figurati, e questa indifferen- 
za può suggerire i più diversi contenuti; 
talora però anche tra essi si nota la ricerca 
di una decorazione conveniente alla strut- 
tura. 

Assai comune è il mascherone di Sileno 
od Acheloo ‘, sormontato da un ornamen- 
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to a doppia voluta rovescia, munita di due 
palmette, che cinge l’inserzione dell’ansa. 
Le collezioni del Piceno ne offrono tre esem- 
plari (due ad Ancona, uno ad Ascoli) e 
molti altri sono conosciuti altrove; degli 
esemplari piceni il migliore è quello di 
Ascoli (pag. 274), che, ottimo di fattura, ac- 
cortamente e sobriamente modellato, offre 


una efficace e vivace versione ellenistica del 


tipo grottesco arcaico. Invece quello di An- 
cona (pag. 275) proveniente dalla tomba 
gallica di San Ginesio ‘!0) tradisce una certa 
materialità di esecuzione, e la figura riesce 
piuttosto dura ed angolosa. 

Le anse di uno stamnos (pag. 276), pro- 
veniente da una tomba gallica di Montefor- 
tino di Arcevia ‘(!!) ricchissima di opere di 


bronzo, sono ornate di un complicato grup- 
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po, sostenuto in basso da una palmetta ro- 
vescia, costituito dal tronco d’una figura 
femminile coperta di larga veste a maniche, 
ai lati della quale si alzano sulle zampe po- 
steriori, araldicamente affrontati, due ca- 
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proni, le cui corna salgono a contornare 
l’attacco dell’ansa. Il riempimento dello 
spazio è più efficace che nel tipo preceden- 
te, in cui v'ha troppo squilibrio tra la pe- 
santezza del mascherone e la esilità della 


voluta che chiude lo spazio in alto; ad una 
maggiore proporzione ed unità qui si uni- 
sce più notevole scioltezza e vivezza di fan- 
tasia. Non è probabile che la composizione 
esprima intenzionalmente uno speciale si- 
gnificaio; forse è stata trasvaluiata in puro 
elemento decorativo una figurazione plasti- 
ca più antica; si ricordino le divinità fem- 
minili orientali affiancate da fiere od anima- 
li selvatici. 

Assai comune è, anche nello stesso pe- 
riodo, un tipo di manico figurato per broc- 
chetta, di origine arcaica e di prototipo el- 
lenico, che nei punti di attacco al vaso si 
forma in figure fantastiche ed animali. Tra 
gli svariati esempi posseduti dal Museo di 
Ancona ne presento uno (pagg. 278 e 279) 
ornato all’ orlo di due figure di felini ac- 
cosciati trattati assai schematicamente, e 
in basso di una figura di sirena con le ali 
spiegate, di ritmo ancora arcaizzante. Si 
tratta di imitazioni di un noto tipo elleni- 
co, decorato con mirabile finezza ed equi- 
librio, di cui il Museo di Ancona possiede 
nell’idria da Castelbellino un esempio pre- 
gevolissimo; esso è diventato nelle repliche 
etrusche banale e convenzionale. 

Anche frequenti nel periodo più tardo 


dell’arte decorativa etrusca, sì che non oc- 


corre ricordarne le molte varianti ed i molti’ 


esemplari noti, sono i fermagli d’ansa per 
brocchetta ornati d’una testa di prospetto, 
silenica, o femminile o di divinità; tra gli 
esempi del Museo di Ancona se ne sceglie 
uno (pag. 277) a testa silenica, pur nella 
semplicità del lavoro, corretto, sobrio, e non 
privo di efficacia; esso appartiene ad una 
brocchetta bronzea ad orlo rotondo rinve- 
nuta in una tomba gallica di Montefortino, 
da cui pervennero anche magnifici ori 012). 


FERMAGLIO D’ANSA DI BROCCHSTTA BRONZEA DA 
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L’ultimo bronzo decorativo che voglio 
qui mostrare è un portalampade bronzeo 
(pag. 280) proveniente sempre da Monte- 
fortino (03), databile sul principio del ter- 
zo secolo a. Cr. Anche in questo caso si 
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tratta di un oggetto nelle generalità assai 
comune, composto d’un treppiede che por- 
ta sostenuto da una figura umana il fusto, 
su cui s'arrampicano, inseguendosi, un gat- 
to ed un galletto; è un tipo noto nell’arte 
greca ed etrusca fin dall’età arcaica, che si 
conserva evolvendo solo gli elementi pla- 


stici secondo il mutare delle visioni ed il 
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volgere degli stili. Molte ne son le repliche 
nell’arte decorativa etrusca del quarto e 
terzo secolo a. C.; ma non è qui il posto 
di elencarle e di rintracciare gli sviluppi. 
Tra gli esempi etruschi, sovente eguali nel- 
la forma sommaria e anche nello scherzoso 
particolare del gatto che rincorre un uccello, 


diversi solo nella statuetta di sostegno, que- 
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sto di Montefortino si distingue per l’or- 
namento plastico: il fusto nasce da una 
specie di voluta vegetale sostenuta, con il 
braccio alzato, da una figurina femminile, 
dal tratto grosso, pesante, sovrabbondante 
dell’ arte etrusca. Motivi tipici dell’ elleni- 
smo si discoprono nel panneggio che copre 
il corpo sul tergo, avvolgendo la mano de- 
stra e riportandosi avanti con un lembo ser- 
rato tra le gambe; nel taglio piuttosto esi- 
le del petto e del collo; nelle anche e nel 
ventre ampli e rotondeggianti, dalle car- 
nose pieghe; il viso ha una espressione pa- 
tetica, lo sguardo volto in alto, bocca car- 
nosa e grosse labbra. Anche astratta dal 
complesso decorativo, questa figuretta è si- 
gnificativa nell’incipiente ellenismo dell’ar- 


te etrusca. 


Dagli oggetti presentati si potrebbe de- 
durre che per gli artefici etruschi ornare, 
render decorativo un oggetto, volesse dire 
abbellirlo di elementi plastici, specie nei 
punti in cui la materia chiede maggior for- 
za e solidità, come negli attacchi delle anse, 
nell’inserzione dei peducci, nell’unione di 
più fusti etc., oppure dare una espressione 
plastica agli elementi resistenti come anse 
e manici; le sottili pareti dei vasi a lor vol. 
ta potevano essere ornate di bassissimi ri- 
lievi mediante sbalzo od incisione. Di con- 


tro ad un moderno concetto di decorazione 
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ANCONA, MUSEO. 


STATUETTA DI SOSTEGNO. PARTICOLARE DEL 
PORTALAMPADE DI MONTEFORTINO, 


che cerca di fondarsi sulle ragioni intrin- 
seche delle strutture, cioè la forma vera e 
propria degli oggetti da rendere belli, le 
oscure forze e tensioni, le indicazioni del- 
la struttura stessa, quella antica risolve 
chiedendo aiuti alla plastica vera e propria; 
non involgendo la struttura dell’oggetto 
profondamente e diventandone la forma 


stessa, bensì aggiungendo dal di fuori ele- 
menti staccati e indifferenti. 

E realmente nell’arte etrusca la ricerca 
decorativa, che fin dall’età arcaica aveva 
cominciato ad appoggiarsi ad elementi pla- 
stici e disegnativi, è indipendente dalla ri- 
cerca delle forme e delle strutture degli og- 
getti, che seguiva un proprio cammino e 
che sovente conseguì un suo risultato e una 
sua bellezza. Fin dall’inizio si cercò di unire 
nello stesso oggetto i due principî contem- 
perandoli; nacquero così i tipi rimasti ca- 
nonici del candelabro, della brocchetta ad 
ansa umana, delle lamine a rilievo rico- 
prenti i punti di maggior forza, delle pla- 
stiche pure che coronano i punti culminan- 
ti; come se la struttura dovesse adoperare 
linguaggio straniero per esprimersi. Alla 
logica ed alle esigenze interiori delle strut- 
ture le forme degli oggetti restano indiffe- 
renti e non reagiscono; non è frequente che 


(1) Del fondamentale problema dell’ importazione 
culturale etrusca e greca nel Piceno vedi in D. RAN- 
DALL MACIVER: The Iron age in Italy, cap. IV, The 
Picenes, una impostazione definitiva. V. DUMITRESCU: 
in L’Età del Ferro nel Piceno, è generalmente portato 
ad una sopravalutazione dell’influenza ellenica. In ri- 
guardo vedi anche il mio articolo: Di un bronzo di 
Numana e della cultura orientalizzante nel Piceno, in 
« Rassegna Marchigiana », 1933. 


(2) Molti altri bronzi decorativi etruschi, trovati nel 
Piceno, si trovano ora in Musei italiani e stranieri; cito 
ad esempio il manico di brocchetta da Ascoli, al Mu- 
seo di Firenze (MILANI: Il R. Museo Archeologico di 
Firenze, tav. XXII, 3); l’altro a Boston (NEUGEBAUER: 
Bronzegeràt des Altertums, tav. XIX, 1); la superba 
brocchetta da S. Ginesio, a Karlsruhe (SCHUMACHER: 
Sammlung Antiker Bronzen, tav. XVII); la situla da 
Offida, a Londra (WALTERS: Catalogue of the bronzes, 
fig. 18). 

(3) Per queste opere, cfr. la nota precedente; vedi 
anche DUCATI: Storia dell'Arte Etrusca, fig. 314 e 363, 
con bibliografia di altre opere del genere; JACOBS- 
THAL: Die Bronzeschnabelkannen. 

(4) DALL’OSSO: Guida illustrata del Museo Nazio- 


i due principî coincidano e si suppliscano 
a vicenda, in un’opera compiuta e veramen- 
te decorativa. Così avviene che, quando con- 
sideriamo opere decorative antiche, se ve- 
diamo bellezza è per motivo ed elementi 
estranei alla forma in sé degli oggetti e ad 
una loro effettiva decorativizzazione; e fi- 
niamo per considerare le parti plastiche in 
sé, astratte dalle forme struttive a cui sono 
accompagnate. 

Credo che questo duplice principio a cui 
si ispirano le opere decorative illustrate non 
possa non essere avvertito; pare che il loro 
principio informatore sia stato « per dare 
bellezza ad un oggetto, aggiungigli quello 
che la sua natura non dà ); e appunto quello 
ch'è veramente bello. Dell’arte decorativa 
di molta parte dell’antico, del resto, questa 
sembra essere stata la norma costante; e di 
qualsiasi risultato ottenuto questa è la ba- 


se ed il valore. 
Pirro MARCONI. 


nale di Ancona, pag. 251; vedi anche DUCATI: in 
«Rend. dell’Acc. dei Lincei », 1920, col. 850 e seg.; ed an- 
che in A. E. n. 374 e 376; DE RIDDER: Bronzes an- 
tiques du Louvre, n. 3070; RICHTER: Metropolitan 
Museum. Greek, Etruscan and Roman bronzes, n. 645-648. 

(5) «Notizie degli Scavi », 1886, pag. 39; SCHUMA- 
CHER: op. cit., tav. XVIII; DUCATI: A. EF., n. 527. 

(6) DALL’ OSSO: op. cit., pag. 243 e 245. 

(7) DUCATI, A. E., n. 526 e 528; BULLE: Der 
schone Mensch, tav. XC. 

(8) DUCATI: A. E., n. 206-208, 238-240. 

(9) DUCATI: A. E., n. 360; altri esempi, vedi RICH- 
TER: op. cit., n. 50 e 51; DE RIDDER: op. cit., 2667- 
2670; SACKEN: Die Antike Bronzen des k. k. Miinz- 
und Antiken-Cabinetes, n. 523 e 524; SCHUMACHER: 
op. cit., n. 620; « Notizie degli Scavi », 1892 (Chiusi, e 
1894 (Montepulciano). 

(10) « Notizie degli Scavi », 1886, pag. 45. 

(11) BRIZIO: «Monumenti Antichi dei Lincei, IX, 
1899, tav. IV, 8. 

(12) BRIZIO, op. cit., tav. V, 20; vedi anche DU- 
CATI: A. E., pag. 508. Sugli ori di Montefortino,_vedi 
MORETTI: in «Dedalo », V, pagg. 3-16. 

(13) BRIZIO: op. cit., tav. IV, 11; vedi anche DU- 
CATI: A. E., tav. 247. 
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RELIQUIARI MEDIOEVALI IN CHIESE ROMANE. 


La rarità delle opere dell’oreficeria me- 
dioevale è stata più volte lamentata. Cro- 
nache, testamenti, inventari citano innu- 
merevoli oggetti di metalli preziosi; i prin- 
cipi li accumulavano nei loro tesori; il Li- 
ber Pontificalis è pieno del ricordo delle 
croci, dei cibori, dei turiboli, degli encolpi, 
dei reliquiari che i papi donavano alle ba- 
siliche romane ; memorie di ogni genere 
attestano la fervida attività degli orafi nel- 
l’eseguire gioielli, oggetti di ornamento e 
suppellettili sacre. Ma la stessa qualità del 
materiale impiegato provocò la dispersione 
e la distruzione di quasi tutto quel favo- 
loso patrimonio di bellezza. E già alla fine 
dell’undecimo secolo la maggior parte delle 


ricchezze riunite nelle basiliche romane era- 


no sparite negli uragani abbattutisi sulla 


città eterna. 

Grande attenzione merita, pertanto, ogni 
opera che torni alla luce, specialmente se 
la sicurezza della provenienza e della data 
valga a farne un caposaldo per chiarire una 
storia ancora in gran parte oscura e mal- 
certa; e notevoli sorprese potrebbero esserci 
offerte da una ricognizione sistematica delle 
cellette reliquiarie degli altari, che fino dal 
quinto secolo accolsero lacerti e brandea 
dei corpi santi, per quell’antichissimo con- 
cetto che ricollegava Videa del sacrificio di 
Cristo col ricordo e con la reliquia di chi 


lo confessò nel sangue. 
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Nell’anno 1924 un esperimento fu ten- 
tato sull’altar maggiore della chiesa dei 
Santi Cosma e Damiano al Foro Romano. 
Non era da sperare in copiosi trovamenti, 
poiché, sia durante la sopraelevazione avve- 
nuta a metà circa del secolo duodecimo ©), 
sia in quella assai più notevole ordinata da 
Urbano VIII nel 1631 per pareggiare il pia- 
no della chiesa con quello esterno del Foro 
che si andava sempre più innalzando, è ve- 
rosimile che si siano verificate scomposi- 
zioni e manomissioni degli altari. Pur tut- 
tavia il lavoro non può davvero dirsi per- 
duto, perché fu in quella occasione rinve- 
nuto il piccolo reliquiario argenteo che qui 
per la prima volta si pubblica (pag. 283). 

Costituito da un corpo cilindrico e da 
un coperchio ad esso fissato mediante una 
cerniera e un fermaglio, il reliquiario ha 
la forma di una capsella e in origine era ve- 
rosimilmente destinato a contenere un’am- 
polla. Il suo diametro è di em. 6,2; l’altez- 
za del tamburo cm. 6,2; quella del coper- 
chio, senza la piccola scimmia che lo so- 
vrasta, cm. 3,5. Delle sue vicende è noto 
soltanto quello che è detto nella sua iscri- 
zione; la storia esterna del reliquiario si 
compendia in quelle parole, per ricomin- 
ciare dal giorno del suo rinvenimento. 

La decorazione del tamburo consta di 
due zone ornate a sbalzo (pag. 285). Quel- 
la inferiore è costituita da un motivo di pal- 
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mette delimitato in basso da un listello e 
in alto da una riga di perline; quella su- 
periore, collocata giusto a metà corpo, è 


formata dallo svolgersi di un ramo stiliz- 


zato racchiuso fra due linee di perline e 
interrotto da quattro medaglioni contenenti 
rappresentazioni di animali. Lungo l’orlo 


del coperchio corre la solita fascia a pal- 
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mette, contenuta da due cordoncini, men- 
tre quasi al vertice si ripete il fregio a ra- 
cemi e foglie con inserzione di animali. In- 


torno al reliquiario è incisa la seguente 


sli 


iscrizione: | RELIQUIE SCI MATHEI APLI AB 


ABBATE DESIDERIO CASINV A SALERNO AD- 


VECTE ET INDE VC P CINTHIV FRAIAPANE. 

È alto titolo di nobiltà per la capsella 
argentea della chiesa dei Santi Cosma e Da- 
miano il fregiarsi del nome dell’abate De- 
siderio, ma la sua importanza storica è ac- 
cresciuta dal vedervi unito quello di Cen- 
cio Frangipane, quasi a perpetuare quei 
rapporti che in vita associarono tante volte 
la figura del fiero signore romano con quel- 
la del potentissimo abate di Montecassino. 

Fedele amico del grande Ildebrando, 
Cencio Frangipane ne segue nel 1061 le 
sorti quando Riccardo da Capua, guada- 
gnato alla causa del lucchese Anselmo elet- 
to papa col nome di Alessandro II prin- 
cipalmente per opera dell’abate Desiderio, 
viene a Roma e, dopo una violenta batta- 
glia, impone l’usurpatore sulla sedia pon- 
tificia. Nel 1084 egli, nominato console, è 
a capo dei seguaci di Gregorio VII asse- 
diato in Castel Sant'Angelo dall’imperatore 
Enrico e tratta con Roberto il Guiscardo 
che viene a liberarlo. 

Due anni dopo, morto Gregorio VII, il 
Frangipane è ancora alla testa del suo parti- 
to e con lui si consulta Desiderio che, giunto 
a Roma durante la Pentecoste e invitato ad 
accettare la tiara, la rifiuta e propone inu- 
tilmente la nomina del vescovo di Ostia. 
Quando poi nel 1087, radunatosi in Ca- 
pua un concilio al quale, oltre tutti i car- 
dinali, presero parte Giordano da Capua 
e il duca Ruggero venuto a bella posta dalle 
Puglie, l’abate Desiderio cedette alle nuo- 
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ve insistenze e finì con l’accettare il ponti- 
ficato, fra i presenti troviamo ancora Cen- 
cio Frangipane €). È probabile che in que- 
sta occasione egli, tornando a Roma, abbia 
portata con sé la graziosa capsella donatagli 
da Desiderio. 

Certo l’iscrizione non fu creata col reli- 
quiario; lo dimostrano il suo contenuto 
e la sua disposizione. È innanzi tutto evi- 
dente che nella originale concezione dell’o- 
rafo lo spazio occupato dall’iscrizione era 
destinato a rimanere vuoto. Infatti il fre- 
gio vegetale è collocato a uguale distanza 
dagli altri due fregi con palmette che, su- 
periormente e inferiormente, delimitano 
la parte cilindrica del reliquiario. Quando 
poi l’incisore cominciò a segnare l’epigrafe 
nella zona prescelta, si accorse che lo spa- 
zio non gli era sufficiente, andò quindi di- 
minuendo a mano a mano le dimensioni 
delle lettere e finì col disporre le ultime pa- 
role su due righe. Di quanto l’esecuzione 
del reliquiario sia anteriore all’iscrizione, 
è problema che non può essere pienamente 
risolto col concorso dei pochi elementi sto- 
rici che possediamo, ma soltanto con criteri 
stilistici. 

Sono ben note le difficoltà che s’incon- 
trano nella datazione di oggetti special- 
mente fra l’ottavo e l’undecimo secolo, a 
cagione della uniformità di un repertorio 
ornamentale che si mantiene quasi immu- 
tato per secoli, modificando lentissimamen- 
te la tecnica. Neppure il criterio della qua- 
lità soccorre sempre, perché vi sono opere 
di più alto livello per il solo fatto che i 
loro elementi sono ricavati da modelli clas- 
sici od orientali o perché mostrano trattate 
con maestria le medesime forme che arte- 
fici meno colti tradussero più rozzamente. 
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SVILUPPO DELLA DECORAZIONE DEL RELIQUIARIO PRECEDENTE. 


Anche l’uso di eseguire sbalzi non con 
spontanea creazione, nia battendo la sottile 
foglia d’argento su matrici delle origini più 
diverse ‘ che si diffondevano da luogo a 
luogo, accresce le difficoltà della datazione 
‘e dell’ accertamento della provenienza di 
molte oreficerie medioevali. 

Pur tuttavia un accurato esame del reli- 
quiario dei Santi Cosma e Damiano ci per- 
suade che il suo sbalzo, per la nitidezza 
dei contorni e la precisione di tutti i par- 
ticolari, non fu ricavato da uno stampo 
più o meno logoro, ma liberamente esegui- 
to dalla mano dell’artista che lo aveva idea- 
to. E, se poco può dirci la decorazione a 
palmette che, delimitata ora da righe di 
fuseruole, ora da listelli semplici, ora da 
linee di perline, si può ritrovare in tutto il 
medioevo identicamente stilizzata e compo- 
sta, qualche maggiore elemento di precisio- 


ne può esserci fornito dalla fascia con l’or- 
nato vegetale interrotto da rappresentazioni 
di animali. 

Anche qui è da osservare che il motivo 
dei girari di rami con inserzione regolare 
di fogliette è comune alla ornamentazione 
plastica non solo in Italia ma anche in al- 
tri paesi durante il medioevo. Ma c’è 
in quel motivo una certa varietà di tipi che 
sì presta a importanti distinzioni. Nell’arte 
bizantina, intanto, l’ornamentazione  fo- 
gliacea, quale si vede nelle miniature, nelle 
pitture e nei rilievi, si svolge attraverso suc- 
cessive complicazioni dall’antica palmetta 
di foglie di acanto ‘°). La decorazione della 
fascia mediana e del coperchio della ca- 
psella argentea della chiesa dei Santi Cosma 
e Damiano ripete invece un tipo, anch’esso 
non insolito per quanto meno comune, che 
si rivede identico nello sguancio di un piat- 
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to della coperta di evangeliario dell’arcive- 
scovo Alfano (morto nel 1182), apparte- 
nente al tesoro della cattedrale di Capua (9), 

La provenienza del reliquiario e codesti 
suoi rapporti formali già ci orientano in 
qualche modo sulla sua origine. Una mag- 
giore precisione può essere suggerita dagli 
influssi schiettamente mussulmani ricono- 
scibili in alcuni particolari della sua deco- 
razione. 

Quello che si è detto in genere sulla ra- 
rità delle oreficerie medioevali può parti- 
colarmente ripetersi per quella islamica, 
della quale i più antichi storici orientali 
ricordano con compiacenza le meraviglie, 
sebbene il Profeta avesse proibito l’uso de- 
gli ornamenti d’oro 0). 

In quel poco che ne rimane appaiono 
numerose le influenze dei tessuti sassanidi, 
passate nel repertorio decorativo del Tur- 
kestan occidentale fra il decimoprimo e il 
decimosecondo secolo ‘8%. Specialmente l’ar- 
te fatimida, che non ebbe scrupoli nel 


riprodurre esseri animati, arricchì la sua 


decorazione con motivi tratti dalla fauna 


realistica e fantastica, inserendo animali 
diversamente stilizzati entro formelle ‘?). 

Senza neppure ricordare gli artisti sa- 
raceni che, secondo attesta il monaco Amato 
nella sua Cronaca dedicata all’abate Desi- 
derio, questi fece venire da Costantinopoli 
a Montecassino specialmente per ornare il 
pavimento della chiesa abbaziale (« pour 
ce qu'il non trouva en Ytalie homes de ces 
art, manda en Constantinoble et en Ali- 
xandre pour homes grecs et serrazzins ») (10), 
basta pensare che tutta l’arte siciliana al 
tempo dei re normanni si svolge secondo 


una formula bizantina-mussulmana, Code- 
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sta formula dalla Sicilia si estese presto 
sulle prossime coste tirrene, intensificata 
dai rapporti continui che avevano col più 
prossimo oriente i porti di Napoli e di 
Amalfi. 

Se ne vedono evidenti e costanti le tracce 
nelle ceramiche (1) e in tutta una lunga se- 
rie di opere, per esempio a Salerno nei mu- 
saici decorativi delle transenne della catte- 
drale, nei fondi architettonici, negli ornati, 
in qualche tratto iconografico e in molte par- 
ticolarità tecniche degli avori del paliotto, e 
nei frammenti di un ambone emigrati nel 
Victoria and Albert Museum 02)); nell’ora- 
torio di Sant Anspreno in Napoli nelle tran- 
senne scompartite in losanghe con rappre- 
sentazioni di animali a rilievo molto basso; 
a Sorrento nel pavimento del Duomo e in 
una serie di formelle del Museo Correale, 
completata da altre esistenti a Roma nel 
Museo Barracco; a Montecassino in una for- 
mella proveniente da San Vincenzo al Vol. 
turno, con decorazione di tralci e di veltri; a 
Montevergine nella parte centrale del seg. 
gio abbaziale; a Roma, nel museo di Palazzo 
Venezia, nella nota cassa lignea già apparte- 
nente alla cattedrale di Terracina; a Capua 
nel fregio della cappella arcivescovile, che 
il Wulff propende a credere anteriore 
all’850 03) e il Venturi e il Toesca 04) giu- 
stamente attribuiscono a un periodo più inol- 
trato. In sostanza si può dire che l’arte mus- 
sulmana, dilagante dalla Sicilia, seguitò a 
fornire modelli a quella della Campania an- 
che dopo la conquista normanna dell’isola, 
infiltrandosi nelle regioni vicine e fon- 
dendo le sue influenze con quelle bizan- 
tine, ellenistiche e romane. Non soltanto, 
infatti, sono stati identificati come prodot- 


ti di botteghe saracene-normanne della Si- 
cilia mussulmana numerosi avori dipinti a 
soggetti zoomorfici ‘!5), ma, per non parlare 
delle ceramiche, tutta un’altra serie di avo- 
ri con decorazione di animali, cacce ecc., di 
origine orientale mussulmana, debbono es- 
sere per lo più attribuiti a laboratori del- 
l’Italia meridionale attivi nell’undecimo- 
duodecimo secolo 010), 

I richiami ai tessuti sassanidi non giu- 
stificherebbero da soli un riferimento al- 
l’arte mussulmana, — influenze dirette si 
potevano avere, e si ebbero, per mezzo del- 
la importazione di stoffe persiane 017), — 
se non ci riconducessero ad essa il modo 
speciale di interpretare i motivi zoomorfici 
e altri elementi e modi decorativi. 

Anche la presenza di un animale tropi- 
cale come la piccola scimmia, non del tutto 
ignoto ma poco frequente nei monumenti 
medioevali, dove talvolta personificò 1’Ido- 
latria e san Bernardo lo vide nei bene ador- 
ni chiostri vicino a centauri e ad altri mo- 
stri favolosi, (18) potrebbe far pensare a una 
influenza orientale e particolarmente araba. 
Ma è da considerare che dal sesto  se- 
colo a. C. in poi le rappresentazioni delle 
scimmie sono abbastanza frequenti nell’arte 
classica e che gli artisti dell’Italia meridio- 
nale potevano averne conoscenza special. 
mente per mezzo dei balsamari di forma 
scimmiesca così frequenti nelle tombe di 
quella regione. Senza dire che è molto ve- 
rosimile l’esistenza in Sicilia di scimmie 
introdotte dagli Arabi e allevate come ani- 
mali domestici. Si consideri piuttosto la col- 
locazione della scimmia che ricorda analo- 
ghe disposizioni di animali in oggetti di 


origine islamica, come in un rubinetto del 


del Kaiser Friedrich Mu- 


seum proveniente forse da Bagdad. Si con- 


decimo secolo 


fronti il fermaglio del reliquiario con quel- 
lo del bellissimo cofanetto d’argento niel- 
lato, di arte persiana 0 mesopotamica del 
duodecimo secolo, conservato nel tesoro di 
San Marco a Venezia ‘19, e la sua cerniera 
con quella di due targhette d’avorio della 
raccolta Carrand. 

Nell’Italia meridionale, dove nel decimo- 
primo e decimosecondo secolo continuava- 
no a vivere le tradizioni della tarda classi- 
cità anche se non è nota l’evoluzione che ad 
esse condusse, codeste influenze mussulma- 
ne e quelle bizantine concomitanti furono 
temperate e trasformate dal fascino costante 
delle forme antiche, il cui studio si andò 
sempre più intensificando al tempo dell’aba- 
te Desiderio, così che marmi classici, prima 
riadoperati nelle nuove costruzioni, furono 
presto imitati in tutta la regione, come nel 
portale dell’atrio del duomo di Salerno 
(1071-1085). Da codesta associazione di ele- 
menti varî nasce il repertorio decorativo dei 
diversi laboratorî della Campania, special- 
mente di quelli benedettini, che lo elabora- 
rono nell’ornamentazione dei codici miniati, 
nei musaici e nell’oreficeria. 

Pur troppo per quest’ultima fanno di- 
fetto, come al solito, i termini di confron- 
to, non perché essa non fosse in quei cen- 
tri largamente rappresentata ed esercitata, — 
Alfano da Salerno nella descrizione poetica 
dei lavori compiuti da Desiderio cerca con- 
fronti in Oriente fra le pompe leggendarie 
degli edifizi rutilanti d’oro, e, quando il mo- 
naco che nel 1072 era stato inviato a Co- 
stantinopoli per incettare opere di orefice- 


ria tornò a Montecassino, i Benedettini si 
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misero subito al lavoro per imitare gli og- 
getti da lui riportati, — ma perché l’ar- 
gento e l’oro accumulati nella grande basi- 
lica costituirono sempre una tentazione 
troppo forte per gli eserciti e i principi che 
attraversarono la terra di san Benedetto. 
E così è potuto avvenire che il tesoro ab» 
baziale, già largamente predato nel 1143, 
saccheggiato a fondo da Federico II oggi 
non possieda più neppure un oggetto di 
oreficeria anteriore al secolo decimoquarto. 

Comunque, mentre la scultura ornamen- 
tale e la miniatura ci offrono, per analogia, 
una immagine abbastanza precisa dei tipi 
decorativi prevalenti nei cenobi benedettini 
della Campania al tempo dell’abate Desi- 
derio, l’unica opera superstite della orefi- 
ceria di quella scuola, la già ricordata co- 
perta di evangeliario dell’arcivescovo Al. 
fano, benché di un secolo posteriore, mostra 
la consueta mescolanza di elementi decora- 


tivi orientali e occidentali e ravvicina al Cri- : 


sto e agli Apostoli, rappresentati secondo il 
tipo e il costume tradizionali nell’arte bizan- 
tina, santo Stefano e san Tommaso di Can- 


terbury tonsurati, e san Nicola vestito di: 


cappa e pallio arcivescovile alla latina. 
Concludendo, ritengo il reliquiario ap- 
partenente alla chiesa dei Santi Cosma e 
Damiano opera uscita dai laboratori bene- 
dettini della Campania nella seconda metà 
del secolo decimoprimo, come è anche im- 
plicitamente confermato dalla iscrizione, 


che deve stimarsi di pochi anni posteriore. 


La chiesa di Santa Maria in Campitelli 
possiede un altarino portatile costituito di 
due piatti, anch'esso ricco di reliquie come 
ogni sorta di altari. 


Da un lato è una lastra d’argento lavo- 


288 


rata a sbalzo e a trafori (pag. 289), la quale 
mostra nel centro un riquadro contenente 
una mandorla con la rappresentazione del- 
la Crocifissione nella sua forma più sem- 
plice e simmetrica (pag. 291). Dalla croce, 
fissata sopra il solito monticello, penzola 
il Cristo barbato, con la testa cinta di nim- 
bo reclinata sulla spalla destra. I suoi 
occhi sono socchiusi, il corpo s’incurva non 
a rappresentare, come nella iconografia bi- 
zantina, la tensione muscolare e 1’ agonia 
convulsiva della morte, ma ad esprimere il 
cadere di un corpo rilasciato e inerte, con- 
formemente alla nuova concezione gotica, 
che trasformò la contorsione spasmodica in 
posizione di riposo. Invece i piedi sono se- 
paratamente inchiodati, al modo bizantino 
dominante, salvo qualche eccezione, fino a 
tutto il Dugento. Il ginocchio sinistro è na- 
turalmente flesso, il destro irrigidito. Il pe- 
rizoma non pare annodato intorno alla vita, 
ma semplicemente avvolto, come cominciò a 
usarsi sulla soglia del secolo decimoquarto. 
Manca la corona di spine, particolare che 
appartiene al formarsi dell’anima realistica 
degli ultimi anni del Dugento e che è quasi 
sconosciuto all’ iconografia anteriore del 
Crocifisso. La Vergine, collocata, secondo la 
formula orientale, a destra del Redentore, 
piega il capo e incrocia le mani al seno in 
atto di dolore e di rispetto. Dalla parte op- 
posta san Giovanni, privo dell’Evangelo 
che simbolicamente appare in molte crocifis- 
sioni di tipo più antico, è in atto di cammi- 
nare, tiene la mano sinistra sotto il mantello 
e alza la destra aperta. 

Nei triangoli risultanti dalla inserzione 
della mandorla nel rettangolo sono rappre- 
sentati i simboli degli Evangelisti nimbati; 


a sinistra, in alto, l'Aquila, in basso il Leo- 


ALTARINO PORTATILE DEL SECOLO XIII. FACCIA ANTERIORE (CM. 34 X 23,2). 
ROMA, CHIESA DI SANTA MARIA IN CAMPITELLI. 


ne alato, a destra in alto il Bue, in basso 
l'Angelo. 

Una decorazione a trafori quadrilobati, 
sbalzati negli orli, fiancheggia il rettangolo 
contenente la Crocifissione, mentre nei tre 
compartimenti che chiudono inferiormente 
la lastra argentea un ornato simile, col nu- 
mero dei lobi raddoppiato, fu in origine 
soltanto sbalzato e poi irregolarmente ia- 
gliato a giorno, per mostrare le sottostanti 
reliquie. In alto ricorre una fila di undici 
colonne scanalate a spirale, fornite di base 
e di capitello, sbalzate e ritagliate. 

L’altra faccia dell’altarino è costituita da 
un finissimo mosaico a tessere estremamen- 
te minute di pasta vitrea, lapislazzuli e me- 
tallo dorato. Sul fondo, chiuso intorno da 
una fascia e diviso in quadrati geometri- 
camente ornati, spicca la figura del Reden- 
tore barbato, ritto su un soppedaneo se- 
micircolare, cinto di ampio nimbo eruci- 
gero, recante nella sinistra un libro e sen- 
za dubbio benedicente con la destra, aspor- 
tata in una vasta lacuna che comprende 
tutto il lato desiro del corpo, dallo sterno 
al bacino. Il manto azzurro, rilevato da lu- 
meggiature d’oro che segnano il profilo 
delle pieghe e il cui splendore è spento da 
una densa colla, data sul mosaico per im- 
pedirne la disgregazione, spicca sulla veste 
di un colore verde cupo. 

Alla base del mosaico è una lastra ret- 
tangolare d’argento ornata con tre croci e 
traforata in modo da mostrare il capo, par- 
te del corpo e la punta di uno dei sacri 
chiodi che essa ricopriva. Ce lo dice una 
iscrizione eseguita a sbalzo, la quale ricor- 
da altre reliquie, — Sangue, frammenti della 
Croce e del Sepolcro di Gesù, lacerti degli 


apostoli Pietro e Paolo, — oltre il nome del- 
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l’orafo, che sembra compiacersi della sua 
qualità di fornitore del Senato: « Senatus 
G(re) G(orius) aurifex » (pag. 294). Né par- 
rà strano che il Senato avesse un proprio 
orafo, quando è nota l’esistenza perfino di 
un «cuocus Senatus ). 

Sul margine della cornice è fissato un 
cartiglio su cui si legge a stento, in minu- 
tissimi caratteri corsivi del secolo decimot- 
tavo: Hoc est altare viaticum qd exportavit 
beata DI 
Lem. / plenum multarum. Reliquear. 
Apostol. Martir. / Confessor. et Virginum. 


orius Nazianzenus de Jerusa- 


Della sioria di codesto altarino pochis- 
simo è noto. Se deve credersi a quanto a 
metà del Settecento scriveva Antonio Er- 
ra ‘0, esso esisteva già nella chiesa di San- 
ta Maria in Portico, — da quanto tempo 
non si sa, — nei primissimi anni del Quat- 
trocento, perché in un elenco delle reli- 
quie appartenenti alla chiesa, redatto al 
tempo di Martino V e di cui oggi non esi- 
ste più traccia, il sacro chiodo era ricordato 
a parte, essendo stato da tempo rimosso 
dal suo luogo. Quando poi nel 1662 la Ver- 
gine titolare dall’antichissima chiesa di San- 
ta Maria in Portico fu trasferita nel nuovo 
tempio votivo di Campitelli, un testimone 
oculare ci riferisce che fu trasportato anche 
« l’altare portatile di san Gregorio Nazian- 
zeno, pieno di molte sante reliquie » (22), 
Perfettamente credibile è l’Erra quando 
narra che l’altarino fu scomposto e ricompo- 
sto sotto i suoi occhi nel 1738 e che in quella 
occasione ne fu tolta la reliquia del sangue 
di nostro Signore, mentre frammenti della 
sua veste, della Croce, del Santo Sepolcro, 
del cranio di san Paolo, di una costa di san 
Pietro, di un dito e di lacerti diversi di al- 


LA CROCIFISSIONE. PARTICOLARE DELL’ALTARINO PRECEDENTE (CM. 12,4 X 9,8). 


tri santi furono raccolti e collocati intorno 
alla immagine del Salvatore in diverse teche, 
come ancora si vedono. Da quel momento 
non si hanno altre notizie dell’altarino. 
La prima conclusione che si può trarre 
dall'esame accurato dell'importante cime- 


lio è che si tratta di un oggetto ricomposto 
con elementi diversi e di differente prove- 
nienza. 

L’immagine del Redentore ci offre un 
esemplare di quei piccoli mosaici portatili 


che, più ricercati e più ricchi delle comu- 
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ni icone, si esponevano nelle chiese e negli 
oratori dei palazzi privati e si portavano 
in viaggio. Il palazzo imperiale di Costan- 
tinopoli ne possedeva di bellissimi che, in- 
sieme con gli oggetti più preziosi del tesoro, 
si conservavano nelle casse dette pentapyr- 
gion. Con le loro minuscole tesserine fissate 
su uno strato di cera, essi sembrano vere 
miniature in mosaico (« Miniature-mosaic » 
li chiama il Dalton), dal colorito delicato 
e armonioso, di una eleganza un po’ tor- 
mentata, di una esecuzione minuziosa, ser- 
rata, accuratissima, in cui la tecnica mu- 
siva ha completamente perduto il suo ori- 
ginario e schietto carattere. 

I pochi che ne rimangono sono tutti di 
origine orientale e appartengono ai secoli 
decimosecondo e decimoterzo, salvo qual- 
che raro esemplare attribuibile al deci- 
moquarto 22), 

Il Redentore che adorna l’altarino di 
Santa Maria in Campitelli (nei mosaici 
portatili sono quasi sempre rappresentati 
personaggi isolati, — Cristo, la Vergine, 
santi, — talvolta una delle grandi feste del- 
la Chiesa, e solo eccezionalmente, come 
nella più celebre opera del genere, i due 
pannelli del secolo decimoquarto apparte- 
nenti all'Opera del Duomo di Firenze, la se- 
rie completa delle dodici grandi feste) è 
schiettamente bizantino e nella sua trasfigu- 
razione ideale ripete uno schema elaborato 
attraverso una lunga epurazione secolare. La 
sobria stilizzazione delle vesti, il senso pla- 
stico, le proporzioni giuste e non allungate 
quali prevalsero nell’arte dalla fine del mil- 
lecento in avanti, il colorito a un tempo 
armonioso e vivace convengono assai bene 
al secolo decimosecondo, ma poiché la fi- 
nezza della quadrettatura del fondo accen- 
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na ad epoca un poco più inoltrata, attri- 
buisco il musaico alla prima metà del tredi- 
cesimo. 

Nella lastra d’argento colpisce immedia- 
tamente una grande differenza di qualità 
fra il compartimento centrale, con la Cro- 
cifissione e i simboli degli Evangelisti, e 
iutto il resto dell’opera. Fine, preciso, ele- 
gante, il disegno della parte figurativa di- 
viene rozzo e banale nella decorazione, di 
una esecuzione trasandatissima. Îl modesto 
Gregorio, il cui nome non figura nei magris- 
simi repertori delle firme e delle sigle del- 
l’oreficeria medioevale, evidentemente per la 
parte centrale si è servito di una nobile ma- 
trice su cui ha battuta la sua sottile lastra 
argentea, limitandosi a circondarla di una 
ornamentazione eterogenea e grossolana. 
Ma, accostando fra loro elementi così di- 
versi, egli non ha saputo neppure comporli 
in armonica unità decorativa che tragga al- 
meno il suo ritmo da giusti rapporti di 
spazio e di distanza. 

Nelle figure che partecipano alla scena 
della Crocifissione è visibile lo sforzo del- 
l’artista per giungere a determinazioni ana- 
tomiche precise. I muscoli sono segnati con 
grande cura non solo nelle parti del corpo 
nude, ma accusano la loro presenza sotto i 
panneggi, determinandone il cadere in lo- 
gici partiti di pieghe. Benché alquanto al- 
lungate, le proporzioni sono, nel rapporto 
delle diverse membra, perfette; giusta è la 
rispondenza fra l’impalcatura ossea e l’in- 
volucro muscolare. Invece nella modellazio- 
ne dei muscoli non mancano esagerazioni 
e deformazioni. I grandi pettorali sono bene 
distinti, ma il gran dorsale e il dentato an- 
teriore del Cristo si uniscono sul suo lato 


sinistro in una massa unica, sotto cui il ven- 


ALTARINO PORTATILE DEL SECOLO XIII. FACCIA POSTERIORE (CM. 19 X 11). 
ROMA, CHIESA DI SANTA MARIA IN CAMPITELLI, 


taglio delle coste appare come un blocco. Il 
retto dell’addome e l’aponeurosi del grande 
obliquo costituiscono due protuberanze in- 
formi, ma delimitate con chiarezza, supe- 


riormente alla vasta cupola del ventre, ac- 
centuata dalla curvatura del corpo. Poco 
sopra l'ombelico è segnata la parte infe- 
riore della linea alba; il solco inguinale è 
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profondamente incavato lungo il nastro ten- 


dineo. Le braccia sono filiformi, senza 
traccia di muscolatura, e all’articolazione 
del gomito è appena notato l’ingrossamento 
determinato dall’epicondilo e dall’epitro- 
clea dell’omero. Anche le gambe sono scar- 
nite e mostrano assai bene la durezza della 
rotula e della tibia. Lungo la sinistra corre 
un incavo col quale l’artista, non realizzan- 
do compiutamente il valore illusivo del 
piano disegnativo, si è contentato di indica- 
re di prospetto la divisione fra la tibia e il 
perone. 

Pure non escludendo che il difetto di 
una determinazione nella modellatura dei 
muscoli possa attribuirsi in parte a cattivo 
stato della matrice cagionato dall’uso o a 
inesperienza di chi la ricalcò per trarne 
l’impronta, si sente che, per esprimere la 
sofferenza, la magrezza, la macerazione delle 
carni, l’artista ha applicato un procedimen- 
to di stilizzazione a un concetto realistico, 
nel momento in cui la somma di tanti sforzi 


individuali e di tante osservazioni parziali 
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andava diventando patrimonio comune al- 
l’arte e cominciava a determinarsi una cor- 
rispondenza di necessità fra le particolarità 
della forma e l’idea ispiratrice. Scartata, 
senza neppure prenderla in considera- 
zione, l’idea della contemporaneità con 
san Gregorio Nazianzeno, falsamente affer- 
mata dalla tarda iscrizione apposta sulla cor- 
nice dell’altarolo, quel momento può bene 
essere identificato con la metà del seco- 
lo decimoterzo, alla quale l’esecuzione della 
piccola Crocifissione conviene perfettamente 
anche per tutto il complesso delle altre ra- 
gioni stilistiche e iconografiche. 

Non mi pare dubbio che l’origine della 
matrice da cui l’esemplare di Santa Maria 
in Campitelli fu tratto debba ricercarsi fuori 
d’Italia. Tipi, atteggiamenti, incroci di gam- 
be sono estranei all’arte nostra; inoltre 
quella particolare collocazione dei simboli 
degli Evangelisti è in Italia caratteristica di 
un modesto numero di crocifissioni, special- 
mente ristretto ai gruppi lucchesi: romani- 


co e berlinghieriano; poi svanisce dalla ico- 


nografia delle croci dugentesche per ricom- 
parire in qualche raro esemplare postgiot- 
tesco. Del resto, in un senso più generale, si 
può dire che il tipo della mandorla circon- 
data dagli Evangelisti, che nel secolo quinto 
appare sulle. porte di Santa Sabina, sia di 
origine schiettamente orientale e, sebbene 
già durante il settimo e l’ottavo secolo si 
vada disseminando in tutto l’ovest di Euro- 
pa, fino al nono prevale ancora nell’est. In 
codesto adattamento occidentale di un mo- 
dello orientale alcuni elementi andarono 
molte volte perduti e, specialmente in Italia 
e nel caso specifico della Crocifissione inse- 
rita nella mandorla, l’attenzione fu per lo 
più concentrata sull’immagine del Reden- 
tore. 

1 tipi facciali dalle mandibole accentua- 
tissime, le teste lunghe, l’acconciatura dei 
capelli degli angeli, gli occhi, ora rotondi e 
profondamente incassati, ora grandi e rigon- 
fi, i nasi potentemente ricurvi mi fanno 
pensare all’arte spagnuola. Codesti tipi com- 
paiono già nei rilievi dell’arca di san Millan 
de la Cogolla a Logrofio e si mantengono 
lungamente nella Spagna. Li rivediamo in 
un avorio della fine dell’undecimo secolo 
rappresentante forse un miracolo del legno 
della Croce, appartenente al Metropolitan 
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(4) Teofilo, nel suo trattato Diversarum artium sche» 


Museum di Nuova York ‘), e nel grande 
Crocifisso ligneo del Museo di Messina, che 
pende dalla croce nella immobilità della 
morte, reclinando il volto pieno di compo- 
sta serenità, come nel sonno €24), 

Da tipi romani derivò il caratteristico in- 
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Redentore crocifisso. 
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159; e Album de l’Exposition de Munich, tav. CCLI 
e CCLIV; E. BERTAUX: Exposition de Saragosse. Il 
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DIEZ (Die Kunst der islamische Volker, Berlin, 1917, 
p. 205) ritiene opere di laboratori siciliani anche alcune 
lastre di avorio traforate, con rappresentazioni di dan- 


zatrici e di sonatori, che il Toesca più ragionevolmente 
(op. cit. p. 1142, n. 40) propende a credere di assai più 


probabile origine orientale. 


(17) F. MICHEL: Recherches sur le commerce, la 
fabrication et l’usage des étoffes d’or et d’argent en Oc- 
cident pendant le Moyen Age, Paris, 1852; O. VON 
FALKE: Kunstgeschichte der Seidenweberei, Berlin, 
1913. Per l’esistenza di antiche stoffe persiane in Italia 
vedi anche: Liber Pontificalis, passim; J. VON SCHLOS- 
SER: Quellenbuch zur Kunstgeschichte, Wien, 1896, 
pag. 78 segg.; B. HAENDCKE: Zur «byzantinischen 
Frage », in «Rep. fur Kunstw.», 1911, p. 93 segg.; GE- 
ROLA: La ricognizione della tomba di S. Giuliano in 
Rimini, in « Bollettino d’arte », 1911, pag. 106 segg.; A. 
VENTURI: Museo del Duomo di Ravenna. La «casu- 
la» di Giovanni Angeloptes, in « Gallerie nazionali ita- 
liane », Roma, III, p. 258 segg. 


(18) « Caeterum in claustris coram legentibus fra- 
tribus quid facit illa ridicula monstruositas, mira quae- 
dam deformis formositas ac formosa deformitas? Quid 
ibi immundae simiae? Quid feri leones? Quid mon- 
struosi centauri? Quid semihomines? » Apologia ad 
Guilh. Sancti Theodorici abbatis, cap. VI, in MIGNE: 
Patrol. latina, t. 182, col. 916. Talvolta, come a Notre 
Dame de Paris, ad Amiens, a Chartres, sotto la perso- 
nificazione della Fede si vede un uomo in atto di ado- 
rare una scimmia (E. MALE: L’art religieux du XIII° 
siècle en France, Paris, 1923, p. 115). 


(19) DURAND: Trésor de Saint-Marc à Venise, in 
«Annales archéologiques », XXI, p. 98, n. 25; PASINI: 
Il Tesoro di S. Marco in Venezia, Venezia, 1885, n. 160, 
Lava LOVE 

(20) Storia della imagine e chiesa di S. Maria in Por- 
tico di Campitelli, scritta da CARLO ANTONIO ERRA, 
Roma, 1750. 


(21) MARRACCI: Memorie di S. Maria in Portico 
di Roma, Roma, 1675, p. 121 sgg. 


(22) E. MUNTZ: Les mosaiques byzantines portati- 
ves, in «Bulletin mon. », XXV, 1886; AINALOV: Mo- 
numenti bizantini sull’ Athos, in « Viz. Vrem.», VI, 1889 
(in russo); KONDAKOFF: Monumenti cristiani del mon- 
te Athos, Petersbourg, 1902, 104-120 (in russo). 

(23) J. BRECK: Spanish Ivoires in the Morgan col- 
lection, in « American Journal of Archaeology », 1920, 217 
segg. 

(24) E. MAUCERI: Grande crocifisso in legno del 
Museo di Messina, in « Cronache d’arte », 1924, 180 segg. 


UN TIZIANO DI MENO. 


Il restauro recente cui è stata sottoposta 
l'Adorazione dei pastori n. 423 della Galle- 
ria Pitti (pag. 300) dovrebbe aver tolto per 
sempre il sospetto che, sotto i sovrapposti 
strati di vernice e sotto le ridipinture, si po- 
tesse celare un’opera di Tiziano. 

La composizione non rivela spirito tizia- 
nesco: non per il modo con cui i suoi ele- 
menti sono stati scelti e disposti, non per 
l’effetto di « notturno » che la caratterizza; 
effetto, nel quale, savoldianamente, si svalu- 
ta la corporeità degli oggetti, si svaluta la 
qualità dei colori, salvandosi soltanto l’az- 
zurro-mare della veste di Maria, il roseo- 
salmone del corpo di Gesù, il bianco-ambra 
del drappo, su cui giace Gesù. 

Così, dinanzi alle ragioni di stile, cade 
l’attribuzione della vecchia letteratura al 
Vecellio (!), attribuzione ammessa anche da 
qualche moderno: dal Fischel, per esempio, 
nel 1904; dal Berenson, ancor oggi, nei suoi 
indici. 

È vero che il Fischel stesso, nel 1907, 
poneva l'Adorazione fra le opere di scuola; 
che il Gronau, nel catalogo della sua mo- 
nografia su Tiziano (1904), neppure la ci- 
tava; che il Basch dichiarava essere l’ope- 
ra troppo malridotta per poter suggerire la 
sua paternità; è vero, soprattutto, che il Ca- 
valcaselle scriveva: «la tecnica... del qua- 
dro, appannato dalle vernici e alterato dai 
ridipinti, ci ricorda piuttosto una delle sce- 
ne notturne del Savoldo » ©). 


Per togliere, tuttavia, ogni dubbio sulla 
possibilità di attribuzione a Tiziano occor- 
reva proprio, — ripeto, — veder l’opera co- 
me oggi la si vede: pulita, relativamente 
palese nei suoi particolari, ricondotta, fino 
al limite del possibile, all’aspetto suo pri- 
mitivo. 

Eppure pochi quadri offrono dal punto 
di vista documentario tanti argomenti, che 
giustifichino la voce tradizionale di un’illu- 


stre origine! 


Esistono di quest Adorazione varie stam- 
pe, di cui due del Cinquecento ©): una su 
legno è del piuttosto misterioso Maestro I B 
(pag. 298); l’altra su rame, rara, è di Lu- 
ca Bertelli (pag. 299); questa reca la scritta 
Titianus pro Luca Berteli e riproduce la 
composizione nello stesso senso della xilo- 
grafia. Il Bertelli, operoso fra il 1550 e 
il 1580, era, si noti, a Venezia nel 1573; Ti- 
ziano è morto nel ?76. 

Si dovrebbe dunque dedurre che almeno 
l’ « invenzione », se non l’esecuzione, del 
quadro di Pitti sia del Vecellio. 

Ma v'ha di più. Il Ridolfi afferma in un 
luogo: «Disegnò Tiziano in tavole altre 
invenzioni, che se ne fecero stampe: il Fa- 
raone.... la nascita del Signore » 4. E al- 
trove, sempre come opere del Vecellio, ri- 
ferisce: « capitarono nella galleria del Re 
d’Inghilterra i dodici cesari....; un San Se- 
bastiano in piedi quanto il vivo; la Nascita 
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MONOGRAMMISTA IB: L’ADORAZIONE DEI PASTORI. FIRENZE, GABINETTO STAMPE DEGLI UFFIZI (fot. Cipriani). 


del Salvatore in picciola tela con i pastori 
che si vede in stampa in legno » ‘°), 

Ora, il piccolo quadro (cm. 91 X 111, 
misure che corrispondono a quelle dell’ A- 
dorazione di Pitti) è stato giustamente iden- 
tificato con il n. 188 della Galleria del 
Christ Church College di Oxford (pag. 301), 
cui, come rivelano le iniziali C R, sormon- 
tate dalla corona reale, è pervenuta dalla 
raccolta di Carlo I ‘©. 

La composizione corrisponde, controver- 
sa, a quella delle due stampe citate; l’ope- 
ra, dal punto di vista compositivo, è perciò 
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un duplex della Adorazione di Pitti. 

Dunque: se il quadro di Oxford s’identi- 
fica con l’opera che il Ridolfi attribuisce a 
Tiziano e che dice capitata alla Corte d’In- 
ghilterra (identificazione avvalorata dalle 
stampe) e se i due quadri, quello fiorentino 
e quello inglese, hanno la stessa invenzio- 
ne, bisognerebbe, — per il fatto matemati- 
camente certo che.... due grandezze uguali 
a una terza sono uguali fra loro, — conclu- 
dere, ancora una volta, che l’invenzione, se 
non l’esecuzione, della Natività di Pitti sia 
di Tiziano. 


» 
DE: 


LUCA BERTELLI: L'ADORAZIONE DEI PASTORI. FIRENZE, GABINETTO STAMPE DEGLI UFFIZI (fot. Fototeca Italiana). 


Come, allora, si è potuto affermare che 
essa, restaurata come oggi la si vede, rivela 


caratteri non tizianeschi? 


Prima di rispondere a questa, conviene 
rivolgersi altre domande. Per esempio: so- 
no i due quadri derivati da una delle due 
stampe, o sono invece le stampe derivate 
da uno dei due quadri? Oppure, sono stam- 
pe e quadri indipendenti le une dagli altri? 
Nel quale caso, in che rapporto stanno fra 
loro i due quadri? Sono uno copia dell’al- 
tro, o ripetono entrambi lo stesso originale? 


Non tutti questi problemi possono essere 
risolti con certezza. Ma uno sì, mi pare: l’e- 
same delle due stampe fa supporre che esse 
siano derivate da un disegno, piuttosto che 
da un dipinto 0”. 

Nel Monogrammista che ha segnato I B 
la xilografia dell’Adorazione dei pastori è 
stato visto dallo Heinecke, dallo Huber, 
dal Bartsch, dallo Zani, dal Brulliot, da 
me stessa la personalità di Niccolò Bol- 
drini. Oggi, però, credo abbiano avuto più 
ragione il Passavant e il Korn, che, giudi- 


cando non accordarsi questa xilografia con 
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ADORAZIONE DEI PASTORI. FIRENZE, GALLERIA PITTI (fot. R. Soprintendenza). 


quelle certe del Boldrini, ritennero doversi 
scorgere nell’anonimo incisore un tedesco, 
forse Jacob Bink, o Hans Burgkmair, o 
Johann Bechthold (o Giovanni  Britto?); 
tutti questi maestri solevano intagliare il le- 
gno secondo disegni, replicati a fac-simile, 
non secondo dipinti. Anche la scritta del 
Bertelli (Titianus pro L. B.), se non va in- 
tesa con il senso vanitoso che l’incisore le 
dà, — che Tiziano proprio per lui abbia 
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eseguito il disegno, — lascia, tuttavia, cre- 
dere che la stampa riproduca un disegno, 
non un dipinto, il quale non potrebbe esse- 
re supposto eseguito al fine che un incisore 
lo riproduca. 

Escluso, dunque, il caso che le stampe 
siano derivazione da uno dei quadri, deve 
ritenersi piuttosto che i quadri siano deri- 
vazione dalle stampe. Da quale delle due? 
Non è possibile dirlo, naturalmente, né è 


ADORAZIONE DEI PASTORI. OXFORD, CHRIST CHURCH LIBRARY (fot. del Christ Church College). 


d’interesse, dato che esse sono identiche. Ma 
che i due dipinti siano uno copia dell’altro, 
lo attesta, — nonostante la diversità di co- 
lorazione e la mancanza, in quello ingle- 
se, di un vero e proprio effetto di « nottur- 
no )», — il fatto che essi hanno le medesime 
misure: ciò che non sarebbe, se si trattasse 
di derivazioni indipendenti. Il quadro di- 
rettamente derivato è, secondo me, quello 
di Pitti, mentre l’Adorazione di Oxford è 


copia di questo. Così riteneva anche il Ca- 

valcaselle (8); il Borenius, invece, suppone 

il contrario 09), 
Il quadro fiorentino interpreterebbe, 

dunque, una stampa disegnata da Tiziano. 

Ma è certo che il disegno fosse di Tiziano? 
Tutto dovrebbe farlo credere. 


Si sa, infatti, che nel coro della chiesa 
principale di Pieve di Cadore furono ese- 
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guiti, negli anni 1566-1567, alcuni affreschi, 
di cui è giunta notizia attraverso un mano- 
scritto del cadorino dottor Taddeo Jaco- 
bi 09; l'inglese Northcote avrebbe ancora 
visti tali dipinti, prima che, nel 1813, essi 
venissero distrutti (11); il Ticozzi, che pure 
li descrive, ne avrebbe fatto trarre un dise- 
gno, per ricordo, avanti la demolizione 02), 

Il ciclo di pitture, che comprendeva, nel- 
la volta, un’Assunzione con l'Eterno e i 
quattro Evangelisti, e, sulle pareti, VAn- 
nunciazione e la Natività, era stato richie- 
sto a Tiziano, ma, — come i documenti pub- 
blicati dal Ticozzi informano (03), — que- 
sti, adducendo il pretesto dell’età avanzata, 
che gli rendeva gravoso lavorare sui pal- 
chi, aveva acconsentito soltanto ad ideare i 
disegni, dei quali avrebbe affidato a scolari 
l’esecuzione. 

Gli affreschi, come ho detto, sono perdu- 
ti; ma dalle descrizioni, specialmente da 
quella del Ticozzi, resulta che la Natività 
corrispondeva nella composizione alla no- 
stra di Pitti, e, conseguentemente, all’altra 
di Oxford. Perciò gli scrittori recenti, — 
Cavalcaselle, Borenius, Hadeln, — si accor- 
darono tutti nel far dipendere, a seconda del 
punto di vista, l’uno o l’altro quadro dal- 
l’affresco cadorino. Le due stampe ripro- 
durrebbero, in piccolo, il disegno di Tizia- 
no per gli affreschi di Pieve di Cadore, e 
l’origine vecelliana dell’Adorazione di Pit- 
ti sarebbe, quindi, più che mai ribadita. 

Ma, contro questo scorrevole succedersi 
di deduzioni, si oppone soltanto un argo- 
mento: che l’affresco di Pieve, nonostante 
l’impegno assuntosi dal Vecellio, nonostan- 
te i 200 fiorini da lui ricevuti come com- 
penso (14, non è stato « inventato » da lui. 

La composizione, l’ho già detto, non ha 
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carattere tizianesco; piuttosto, ricorda le 
Natività di Jacopo Bassano, senza averne, 
poiché essa non è di Jacopo, i pregi, d’o- 
rigine parmigianinesca, di scattante nervo- 
sità lineare, d’impensata disposizione delle 
figure e degli animali. Del bassanismo della 
composizione le fotografie qui riprodotte 
facilmente convincono. Preciserò, tuttavia, 
qualche indizio. 

La capanna, che s’innalza fra le rovine 
di un tempio, di cui sussiste ancora una co- 
lonna, è motivo schiettamente bassanesco 
(Natività di Hampton Court e della Galleria 
di Venezia, Adorazione dei magi della Pi- 
nacoteca di Vienna, ecc.); così è bassane- 
sco l’aspetto greve, quasi caricaturale dei 
pastori e dello stesso san Giuseppe; e bas- 
sanesca è la parte prevalente data, nella sce- 
na, agli animali. Infatti, non vi sono, qui, 
soltanto gli animali dell’iconografia consue- 
ta al soggetto (bue, asino, agnello, ecc.), ma 
vi sono colombe e pavoni, uccelli che si ve- 
dono spesso nelle opere di Jacopo, anche 


di tema religioso: per esempio, nell’ Adora- 


zione dei Magi della Borghese, nel Presepe 
con san Vittore della Galleria di Bassano, 
ecc. Tiziano si è mai compiaciuto di simili 
scherzi? Altro motivo caro al da Ponte è 
quello dei ragazzi, che curiosano nel pre- 
sepe, reggendo una candela accesa; uno di 
essi, in identico atteggiamento, spia dall’alto 
nella tardissima Natività di San Giorgio 
Maggiore a Venezia, e un altro, diversamen- 
te disposto, volge il tergo nell’ Adorazione 
dei magi della Borghese. 

Ma non basta: si confronti il pastore che 
si scappella nel quadro di Pitti con quello 
della Natività di Jacopo, ad Hampton Court 
(pag. 303): identità assoluta! La figura è 
stata tolta tal quale dal quadro che il Bas- 


JACOPO DA PONTE: ADORAZIONE DEI PASTORI. HAMPTON COURT, GALLERIA. 


sano eseguì intorno al 1549: perfino la giac- 
ca, tagliata sui fianchi, è la medesima. 

E allora? Si può supporre che Tiziano, 
il glorioso Tiziano dei tardi anni, ideasse 
cartoni per affresco, togliendo motivi e in- 
tere figure da Jacopo Bassano? 

Evidentemente no. 

La cosa deve essere andata, allora, così: 
Tiziano, concluso il contratto con i Sindaci 
della chiesa del luogo natale, incaricò qual- 
cuno di preparargli i cartoni, senza preoc- 
cuparsi affatto di essi. Il « qualcuno », quan- 
do si trovò dinanzi al tema della Nati- 
vità, credette comodo ispirarsi, per così di- 
re, alle composizioni del pittore, che, a quel 
tempo, era celebre per le Natività: quante 
non ne eseguì Jacopo da Ponte fra il 1562 


e il 1572 (15)? E il Vecellio, data la destina- 
zione campestre e remota dell’affresco, non 
esitò a lasciar passare per proprio un effet- 
to assolutamente non conforme al suo spi- 
rito, ma che, per l’ingenuo, rozzo realismo, 
poteva soddisfare il gusto dei compaesani 
di Pieve, anche più di una creazione sua. 
Il disegno, ritenuto naturalmente di Ti- 
ziano, ebbe subito fortuna; fu replicato a 
stampa su legno e rame; una delle stampe 
servi di modello, appunto, ad un pittore, 
che, accentuando al massimo il « notturno ) 
(di cui nelle descrizioni non si fa cenno), 
creò un effetto alla Savoldo, rinnovante in 
certo modo lo spirito della composizione: 
è questi il pittore del quadro di Pitti, il qua- 
le, dunque, diede interpretazione persona- 
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le, di gusto bresciano, ad un insieme bassa- 
nesco, uscito dalla bottega dei Vecelli. 
Intricato caso! Tanto intricato, che meri- 
tava d’esser esposto, mi pare; non fosse che 
per poter finalmente concludere che con 


(1) Cfr. fra l’altro: L. BARDI, I. R. Galleria di Pitti, 
Firenze, 1840, vol. ITI, p. 83; e E. CHIAVACCI, La Gal. 
leria Pitti, Firenze, 1862, p. 183. 

(2) Tiziano, la sua vita e i suoi tempi, 1878, II, p. 368. 

(3) Cfr. ZANI, Encicl., II parte, vol. V, p. 111. 

(4) Le meraviglie dell’arte, ed. Hadeln, vol. II, p.: 203. 

(5) Ibid. II, p. 196. 

(6) T. BORENIUS, Pictures by the old Masters in the 
Library of Chr. Church, Oxford, 1916. Cfr. anche W. A. 
BOTHOE, Catalogue of the curious Collection of pic- 
tures of Georg Villier, Duc of Buckingham.... ecc. Lon- 
don, 1758, p. 14. 

(7) ZANI, op. cit., II parte, vol. V, p. 111. Cfr. anche 
KORN, Titians Holzschnitte, Breslau, 1887, p. 61. 

(8) Tiziano, II, 369, nota. 

(9) Pictures by the old Masters in the Library of 


l'Adorazione dei pastori di Pitti Tiziano 
non ha avuto niente a che fare, neppure co- 


me «inventore )) (19), 


MARY PITTALUGA. 


Christ Church Oxford, n. 188. Il B. avanza l’ipotesi che 
il quadro di Oxford sia quello ricordato nell’inventario 
mantovano del 1627: «Doi quadri sopra l’ussi, in uno 
dipintovi un Presepio di mano di Titiano, con cornice 
nera fregiata d’oro, stimato scuti 40...» (A. LUZIO, La 
Galleria dei Gonzaga venduta all’Inghilterra, Milano, 
1913, p. 114). 

(10) CAVALCASELLE, op. cit. II, p. 368. 

(11) Life of Titian, London, II, p. 301 e segg. 

(12) Vita dei pittori Vecelli di Cadore, Milano, 1817, 
p. 241, in nota. 

(13) Op. cit. p. 239. 

(14) Cfr. TICOZZI, op. cit., p. 318. 

(15) Cfr. W. ARSLAN, I Bassano, Bologna, 1931, 
p. 109 e segg. 

(16) Una copia piuttosto tarda del quadro di Pitti 
è nella Galleria Corsini di Firenze, n. 399. 


GLI ARAZZI DELLE CORPORAZIONI. 


Era diventato uso comune della critica 
fino a non molto tempo addietro andar la- 
mentando la mancanza di duttilità degli ar- 
tisti migliori alle esigenze decorative dei 
nuovi edifici; poi si esagerò nel senso op- 
posto ed oggi gli architetti per lo più si ri- 
fiutano d’accogliere il « quadro » sulle esa- 
sperate superfici degli ambienti moderni. 
Allora da un lato la pittura si fa piccina e 
s’accontenta d’arabescare, talvolta graziosa- 
mente, le candide pareti levigate, come le 
pagine d’un erbario; altrove s'impone in 
cartelloni energetici; ma più spesso si rac- 
coglie in se stessa cantando un mondo 
fantastico nel desiderio d’ un « possesso 
dionisiaco » della Natura: modo che, in 
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paesi meno solari del nostro, si disse espres- 
sionismo. Sicché sembrerebbe a una prima 
occhiata che la situazione della pittura, di 
fronte all’architettura nuova, fosse quella 
d’un’assoluta schiavitù (o d’una indipenden- 
za altrettanto intransigente), per la quale si 
finisce col creare una parete « d’accoglien- 
za » allo strano prodotto pittorico, acconten- 
tandosi di ospitarlo almeno con un certo 
garbo d’intonazione nelle stoffe o nelle tinte. 

Quando però ci sia da raccontare, anzi 
da simboleggiare un fatto, e per di più un 
fatto sociale inteso come sintesi di vita con- 
temporanea, se non si vuole cadere nell’a- 
neddotico o nell’ermetico, è forza ripensare 
a certe larghe stesure d’affresco antico nel- 


ARCH. PIACENTINI E VACCARO: MINISTERO DELLE CORPORAZIONI, SALONE DEL CONSIGLIO 
NAZIONALE DELLE CORPORAZIONI. ARAZZI DI FERRUCCIO FERRAZZI. - PARETI IN MARMO 
GRIGIO DI VALLE STRONA; SOFFITTO, PORTE, FASCI LITTORII IN BRONZO (fot. Vasari). 


le quali sembrò riposare e snodarsi l’uma- 
nità di quei tempi, sia che ci si racconti un 
« mistero ) bacchico o la morte di san Fran- 
cesco. 

Da questo spunto, che non è di ripensa- 
mento voluto, e prodotto di logica, ma uno 
specchiarsi nel passato per vedervi se stes- 
so, nasce la parte fondamentale dello stile 
energico ed espressivo di Ferruccio Ferraz- 
zi del quale, dopo aver tradotto in opera tre 
grandi arazzi per il Ministero delle Corpo- 
razioni, sembra ci si debba accontentare di 
guardare solo i bellissimi cartoni! La ragio- 


ne di parlare di quest'opera ancor più è 
dunque stimolata dall’annuncio che la tes- 
situra non sarà forse continuata. 

Credo che pochissimi sapessero l’esisten- 
za, in Italia, d’una fabbrica ancora viva e 
vitale di arazzi interamente tessuti a ma- 
no, e che questa fabbrica fosse in grado di 
assumere un lavoro enorme e del tutto nuo- 
vo come quello di porre in opera com- 
posizioni vaste, senza alcuna concessione 
agli svolazzi o alle ghirlande in cui sembra- 
va morta la tecnica venerabile dell’arazze- 


ria artistica. Lo sapeva però, tra gli altri 
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F. FERRAZZI: 


pochi, l’architetto del nuovo edificio delle 
Corporazioni, Marcello Piacentini, che va 
dando esempio di fattiva e intelligente col- 
laborazione tra le varie arti nell’attuazione 
dei suoi palazzi pubblici. E lo sapeva il pit- 
tore che volle innestare le sue composizioni 
nello scaltrimento tecnico dei fratelli Eruli, 
eredi d’una antica scuola romana di tessitu- 
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UN TORELLO, DISEGNO. TIVOLI 1925 (fot. Fabbri). 


ra, così nota sotto il pittore Erulo Eruli, 
quanto dimenticata fino a ieri. 

Primo miracolo dunque: la resurrezione 
d’un mezzo espressivo che si diceva morto, 
ed appare oggi pieno di vita e di possibili- 
tà per il domani, giacché la ricchezza delle 
lane, con tinte novissime, la raffinatezza 
delle giovani operaie e la maestrìa dei fra- 


F. FERRAZZI: UN MACCHINISTA. 


telli Eruli sono elementi che in antico non 
esistevano e che oggi si offrono alla fantasia 
del pittore moderno, con efficacia inaspet- 
tata e insospettabile da chi non ne assuma 
diretta esperienza; perché seguire da vicino 
l’ingrandimento del bozzetto a colori eppoi 
il trasporto sulla trama sottile, tesa negli 
enormi telai lignei, e finalmente la miraco- 
losa traduzione dei colori con l’intelligentis- 
simo trafilare di lane, nel silenzio vigilato 
dallo spiare continuo al bozzetto, è cosa che 
un giorno si diceva degna d’altri tempi, e 
oggi si può ben dire del nostro. 

È certo infatti che, nel caso specifico de- 
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gli arazzi dai cartoni di Raffaello, le mae- 
stranze (come andavano facendo le scuole 
di mosaicisti) sacrificarono, in omaggio al- 
la potenza plastica dei cartoni originali, al- 
cune delle più preziose qualità della tecni- 
ca del tessuto: come la naturale, spontanea 
e fragrante « spezzatura ) delle tinte, la va- 
rietà fantasiosa degli accordi cromatici, l’in- 
troduzione preziosa dei fili d’oro e d’argen- 
to che avevano presieduto alla splendida 
fioritura dell’arazzeria medioevale e quat- 
trocentesca; e sarebbe utilissimo e istrutti- 
vo rintracciare in quali casi, posteriormen- 
te, l’arazzo ritrovò la sua tecnica pura che 
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forma la prima ragione (com’è evidente) 
della sua particolare bellezza. 

Tutto ciò si ritrova invece negli arazzi mo- 
dernissimi immaginati da Ferruccio Ferraz- 
zi; e non solo per effetto della raffinata edu- 
cazione tecnica degli arazzieri. Anzi, soprat- 
tutto perché la pittura di Ferrazzi, se pòs- 
siede una sua inconfondibile schematicità 
di piani, d’altra parte è nutrita d’uno squisi- 
to gusto cromatico che nasce da una miste- 
riosa mistura di tinte, intonate prevalente- 
mente su gamme fredde (dal grigio al verde 
aspro), ma rialzata improvvisamente da îo- 
ni intieri che dànno vigore singolarissimo 
alla sua opera; per lui dunque non fu cer- 
to una distorsione o una fatica al di fuori 
delle sue tendenze e del suo gusto appli- 
carsi a comporre questi grandi arazzi che, 
nel loro insieme, sembrano davvero un’ar- 
moniosa notazione d’accordi che si ripercuo- 


tano nell’anima, riecheggiando. 


La pittura di Ferrazzi lotta, bisogna dir- 


lo, assai spesso, contro la comune sensibi- 
lità, più o meno palesemente desiderosa del 
riposo degli occhi su plaghe nostalgicamen- 
te tranquille o di leggeri capricci postim- 
pressionisti che non hanno il coraggio di de- 
finirsi in una qualsiasi disciplina stilistica; 
sicché, mentre vorrebbero negare l’impres- 
sionismo come superato, ne rappresentano 
appena dei pallidi e ambigui prodotti sen- 
za sesso definibile! 

Ma questa è certa pittura « alla moda » 
di cui si può conversare nei salotti arros- 
sendo un poco per le allusioni sorrise alle 
innaturali abitudini degli intelligentissimi 
autori! Quella di Ferrazzi è pittura di sa- 
crificio, profondamente sofferta da molti 
anni, intensamente vissuta, dove, se si guar- 


da a fondo, si scopre una decisa e vigorosa 
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volontà di sfrondamento e di semplificazio- 
ne persino da quelle che furono le prefe- 
renze d’un certo momento del pittore: quan- 
do prismi e volumi geometrici si rifletteva- 
no nelle sue iele spinte all’astrattismo, sen- 
za volersi definire nel senso del « verosi- 
mile » e del « concreto » che fu sempre leg- 
ge delle arti figurative. 

Oggi proprio, Ferrazzi era il più adatto 
a disegnare questi tessuti rappresentativi 
che alludono alle varie « Corporazioni » 
delle arti e dei mestieri. 

Con una precisa coscienza del compito e 
con quel senso di religioso fervore che sem- 
bra trasparire dal suo volto scavato e dai 
suoi occhi d’acciaio, il pittore s'è gettato 
in pieno nell’impresa; centinaia di disegni 
e di studî (pagg. 306 e 307) testimoniano 
del lavorio interno che s'è andato chiarifi- 
cando di mano in mano avvicinandosi la 
realizzazione definitiva; e quale gioia ci 
dànno questi studî, paragonati al cartone 
definitivo, all’arazzo tradotto in opera! 

. Non, certo, s'andrà a cercare nei grandi 
arazzi con figure maggiori del vero, con lar- 
ghe e semplificate masse la nervosa e inci- 
siva maniera che rivelano i suoi disegni; 
guai se l’artista avesse, nell’opera definiti 
va, conservata la vibratile linea che si rag- 
gruma e s’arresta nelle lievissime ombre del 
disegno; si sarebbe avuto un arabesco pia- 
cevole, che ai quattro e più metri d’altezza, 
nel salone marmoreo, avrebbe dato l’impres- 
sione penosa d’una tela di ragno. 

Rinforzato invece e schematizzato, lo sti- 
le del pittore s'è reso conto d’ogni risorsa 
tecnica e (possiamo dirlo con orgoglio ita- 
liano) ha creato il primo arazzo « mo- 
derno ). 

Perché non c’è contraddizione tra questi 
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due termini, come in qualsiasi vicenda di 
tecnica e d’arte; avete mai osservato alcu- 
ni di quegli arazzi vaticani in cui l’anoni- 
mo tessitore ha cercato di prendere la ma- 
no all’artista che gli aveva fornito il carto- 
ne? Ce n’è uno, con la Resurrezione, as- 
sai goffo nell’aggruppamento dei figuroni di 
proporzione tozza « alla Giulio Romano »; 
qui il tessitore ha preso lo spunto delle pie- 
îre venate del Sepolcro, dell'enorme rag. 
giare di luci gialle e rosse, dei viola teneri 
delle rocce, dei lustri delle armature e con 
questo bagaglio ha fatto davvero opera d’ar- 
te, a meno che l’autore non ci pensasse già 
lui nel cartone, giacché il manierismo, con 
la sua passione per i cangianti, di certe cose 
se ne intendeva. 

Ma Ferrazzi conosce tutto ciò e sente 
quanto giovi alla sua pittura questo amore 
per lo scabro e il variegato; egli deve sen- 
tirlo come un Pontormo o un Rosso Fioren- 
tino! 

Di qui nascono le plaghe allucinate del- 
l’arazzo degli Intellettuali, la costa a pic- 
co sul mare arricciato dei Trasporti marit- 
timi e aerei, persino la cupola blindata 
dei Bancari. Gli uomini, a contatto di 
questo mondo fortemente espressivo, che 
non si piega al decorativismo facile e in su- 
perficie ma affronta la piena tridimensio- 
nalità, si spoglia del superfluo, ma non re- 
sta nudo e sconcio fantoccio in balìa delle 
macchine e delle forze naturali; assume in- 
vece una giottesca dignità, nel gesto sem- 
plice e significativo, nella caduta delle pie- 
ghe dei vestiti, talvolta addirittura musica- 
le, come nella Dattilografa della corpo- 
razione dei bancarî. E noi non facciamo al- 
cuno sforzo per renderci conto di questa 


simbolica spontanea e chiara, come nessu- 
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na elucubrazione complicata ha presieduto 
a questi concetti bellissimi. 

Anche la macchina, amata ingenuamen- 
te, nel suo aspetto mostruoso o pittoresco, 
nell'Ottocento (così da poter rammentare 
la poesia carducciana: « un bello e orribile 
mostro si sferra... »)), adorata come idolo che 
rende schiavi e astrae dalla propria uma- 
nità nell’ardore futurista e cubista (così da 
far molto pensare sul valore tutto esalta- 
tivo e materialistico di certi saggi meta- 
fisici), diviene qui quello che è nella nostra 
vita: elemento di potenziamento dell’uomo 
non più divorato dalla macchina stessa, ma 
dominatore e compagno di lavoro di questa. 
Ma se fosse solo questo, noi non avremmo 
ancora dell’ arte; e qui infatti interviene, 
con genialissimo intuito, quella poetica tra- 
sformazione della macchina che, a mio pa- 
rere, presiede a questi arazzi come un mo- 
nito agli artisti, e uno stimolo fattivo agli 
uomini in genere; chi riconoscerebbe la lo- 
comotiva su cui i due uomini, sferzati dal 
rosso vivo del fuoco sembrano sorgere, evo- 
cati da un sepolero ardente? Eppure, frut- 
to d’uno studio che volentieri si direbbe 
«anatomico ) della macchina (di cui i di- 
segni sono la prova più bella), questa risor- 
ge nella composizione definitiva come una 
ritmica impalcata d’acciaio che sbarra e sor- 
regge le persone fierissime e fortemente di- 
pinte; il macchinista è pierfrancescano, nel 
suo moto di salita, e dietro di lui (di pro- 
filo) il busto del giovane aiuto ha tutta la 
dolcezza d’un frammento di Beato Angeli- 
co; orrore (si dirà)! cosa c'entra tutto ciò? 
E invece si tratta di cosa nuova e bellissi- 
ma a proposito della quale i termini d’una 
facile critica hanno il preciso valore di neb- 
bia al sole, tanto incisiva e coraggiosa e 
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F. FERRAZZI: PREDELLA DELL’ARAZZO DELLA « CORPORAZIONE DEL COMMERCIO » (fot. Fabbri). 
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strettamente legata all’arte di Ferrazzi è 
questa sua recente fatica. E se a qualcuno 
sembrerà ancora che questa figurazione di 
macchine, pur essendo opera d’arte, sia 
iroppo legata a questo nostro tempo, per la 
rapida trasformazione di quelle, ci si do- 
mandi (per esser tranquilli) a quale delle 
mille macchine d’oggi somiglino quelle di- 
pinte dall’artista; se ci accade di scoprire 
nel grazioso mostro sul tavolo dell’impiega- 
to di banca, con nostro stupore, un tele- 
fono! 

E che forse sono meno arte (e quindi me- 
no moderni) i quadri di battaglia di Paolo 
Veronese o di Tintoretto a Venezia, per 
quei cannoni tanto passati di moda? 

Alla macchina fa contrasto l’uomo nella 
gioia della campagna; gioia luminosa e so- 
lare nell’Agricoltura (pag. 309) dove la gio- 
vanetta che lascia scoperto il seno, nell’ac- 
compagnare il moto dei cavalli alla trita del 
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grano, sembra accennare un canto, con ar- 
guta movenza, gridato coraggiosamente a pie- 
na gola dal ragazzotto in giacchetta blu, di- 
ritto a spaventare i puledri, mentre dietro 
biancheggiano le nevi e piove, dall’aureola 
solare, una grazia di cui il pittore è stato 
ben conscio, come Griinewald nella Resur- 
rezione o Tintoretto nel bozzetto del Pa- 
radiso! 

Altri uomini sono piegati alla dura ma 
tranquilla fatica dell’imbarco, nell’altro 
arazzo dell’Industria e del Commercio (pa- 
gina 310) dove i cavalli (passione dell’arti- 
sta) entrano in scena, per quanto ingabbiati, 
come personaggi principali, ed è bellissimo 
lo spartimento delle masse in prospettiva, in 
questa che mi sembra una delle più signifi- 
cative pitture di Ferrazzi. C'è, in questo 
arazzo, una particolare vita di natura, che 
sembra erompere dal chiuso delle assi squa- 
drate, per la vitalità selvatica e intelligente 
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dei cavalli, e viene dominata, inquadrata 
dai gesti dei due uomini, non fatti macchine, 
ma tesi nello sforzo cosciente d’ogni atto; e 
com’è semplice il motivo della cornice, con 
stadere e sacchi di grano, così la predella 
(pag. 314), di mezze figure, è tranquilla- 
mente distesa nella sua composizione pri- 
mordiale. Il contratto paesano diventa in 
questo caso vero attimo omerico e Ferrazzi 
(che è maestro nella semplificazione dei ge- 
sti e nello sfrondare le scene da personaggi 
ingombranti) sembra aderire a qualche epi- 
sodio virgiliano, tanto ci restano impresse 
le due mezze figure di contadini e il solen- 
ne torello che rientra qui come cara imma- 
gine: altre volte protervo e bestiale (come 
in uno stupendo disegno del 1925), ora sem- 
plice e monumentale sotto la rude carezza 
del vecchio contadino. 

Le macchine riprendono il sopravvento 
nelle due composizioni delle Comunicazioni 


terrestri (pag. 313) e in quelle delle Comu- . 


nicazioni marittime e aeree (pag. 311) ma 
irasfigurate con vero balzo fantastico, senza 
giungere al mostruoso o al bamboleggiante 
come troppo spesso si vede oggigiorno. 

Ci soro grandi meriti pittorici in ambe- 
due gli arazzi dei quali l’uno è chiuso e svol. 
to in linee rette che ingabbiano gli uomini 
della locomotiva e chiudono in prezioso 
scrigno di vetro i telegrafisti; l’altro invece 
è arditamente immaginato con un giuoco 
di prospettive rischiosissime, dall’ alto in 
basso e interferenti. Il senso di sconvolgi- 
mento di piani, che provoca quest’ultimo 
cartone, suggerisce subito, più che Y'imma- 
gine, lo stato d’animo del volo e della navi- 
gazione in pieno oceano; e par quasi che 
l’artista si sia lasciato andar troppo a de- 
scrivere la macchina volante, dalla quale 
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sporge il ritratto dell’aviatore, tanto già noi 
sentiamo, nella intersezione del ponte del 
piroscafo, dei fari e delle ali, quel misto di 
sacro orrore e d’entusiasmo che l’aria e il 
mare ci producono quando ne siamo padro- 
ni restandone nello stesso istante soggioga- 
ti! Ma qui il Ferrazzi ha lasciato, nella don- 
na solitaria sul ponte della nave e nello 
sbattere furioso delle onde, di blu e di vio- 
la, uno dei suoi migliori « pezzi » pittori- 
ci: quella figurina che si perde nell’attonita 
e desiderosa contemplazione del velivolo è 
come una lirica marinaresca o, meglio, un’ar- 
dente lettera all’amato, finché tutto si rac- 
coglie in pace, nella predella (pag. 314) in 
cui una primitiva famiglia umana sembra 
rientrare in grembo alla terra materna, du- 
rante il pacificante sonno profondo. 

Questa interferenza di piani Ferrazzi non 
nega (anzi ne è lieto) d’averla maturata nel 
periodo futurista, e precisamente nei dise- 
gni e nelle pitture che andava immaginando 
all’ospedale nel 1918; solo mentre allora (e 
anche oggi, mi sembra) per raggiungere una 
« simultaneità ») (rammentiamo il genialissi- 
mo Boccioni!) si procedeva per via di scom- 
posizioni di piani senza più raggiungere una 
sintesi altro che aspirando ad un moto vor- 
ticoso, Ferrazzi contrastando a certe anto- 
logie da « fotomontage ») mira ad una asso- 
luta sintesi, in cui (ricordiamoci, per esem- 
pio, della Diavoleria o della Festa notturna 
e persino del Concerto) gli stati d’animo resi 
plastici interferiscono in pieno, l’uno nel- 
l’altro, in una stretta logica pittorica, come 
in antico doveva avvenire assai più spesso di 
quel che non si creda. 

Ancor più nel fragore misterioso della vi- 
ta moderna il pittore ci guida con l’alluci- 
nato cartone dell’Industria (pag. 315): com- 
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posto con maestria rarissima, e in cui gli 
uomini si fanno idoli mescolandosi agli ele- 
menti metallici, al mercurio in fusione, alle 
fiamme degli alti forni. Si gridi pure all’ar- 
tificioso, di fronte a certe trasposizioni, ma 
chi potesse contemplare ormai gli arazzi en- 
ro il salone marmoreo, intonato in grigio, 
in avorio e in rosso violaceo, appesi sulle 
porte e rigidamente tesi sulla superficie levi- 
gatissima delle pareti, ripenserebbe sul va- 
lore espressivo e decorativo ad un tempo 
di certe coraggiose e complesse pitture; esse 
si rivelano nel tessuto misterioso, con una 
tale preziosità d’accordi cromatici, pure nel- 
la violenza degli accostamenti, e tanto giu- 
stamente si sposano alla limpida chiarezza 
degli schemi architettonici, che viene spon- 
taneo il paragone con certe riuscitissime 
simbiosi del nostro rinascimento, tra pittu- 
ra e architettura, nel beato tempo in cui 
l’artista non doveva sentirsi sminuito nella 
sua altissima dignità creativa, se il commiî- 
tente l’obbligava a rammentarsi delle sue 
stanze preziose, dove i marmi incastonati 0 
l’intaglio dei soffitti imponevano di per se 
stessi una legge che, in fin dei conti, era 
legge pittorica. 

Per la corporazione dell’ Assicurazione 
e del Credito il pittore s'è figurato l’interno 
d’una stanza corazzata, nel cuore d’una ban- 
ca (pag. 316); ma questo noi lo sentiamo 
più per allusione che per evidenza descrit- 
tiva; infatti quei tre impiegati, simmetrica- 
mente ai loro banchi, fanno gesti misurati e 
sacri, quasi distribuendo i fogli d’un nuovo 
vangelo e assai raramente s’è incontrata una 
più ritmica stesura di piani nella pittura 
moderna. Quella donna che sembra stacca- 
ta da una Annunciazione (ed è invece una 


dattilografa) offre allo sguardo attonito dei 
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conoscitori la più completa assenza d’attrat- 
tive realistiche, a tutto vantaggio della sua 
profonda spiritualità, e sono davvero impa- 
gabili i bianchi, squisitamente graduati, del- 
le pieghe cadenti del vestito. Anche nella 
rigida simmetria di queste figure si potreb- 
be vedere un’allusione assai profonda al cal- 
colo matematico e a quella nitidezza di cifre, 
che macchine calcolatrici e uomini èvocano 
sui lunghissimi fogli, con grande stupore del 
borghese ignaro e trasecolato, allo sportello! 

Quanto al volto dell’uomo d’una arri- 
schiata bellezza moderna, più che il perfet- 
to uomo del secolo, nutrito di vita sportiva 
e mondana, ne ammiriamo lo squadro gran- 
dioso e siamo meravigliati della sapienza di 
stile e di tecnica per cui, durante la tessitu- 
ra, sembrava modellarsi più che distender- 
si, sulla complicata e infinita irama del te- 
laio (pag. 319)! 

Nell’ arazzo dei Professionisti e artisti il 
pittore ha forzato ancor più i suoi limiti, 
ed ecco i tre Intellettuali ai piedi d’un al- 
bero (che fa pensare al Roveto Ardente) 
mentre, sul lampeggiare favoloso del cielo, 
un genio rosseggiante sembra trasmettere la 
ispirazione dal cielo alla terra (pag. 317). 

Riaffiorano ricordi di antica pittura: 
Giorgione soprattutto, nei Tre filosofi; Tin- 
toretto ha prestato i suoi temporali per 
quello sfondo fantasioso. 

Ma se questo « sforzo di studio ) (come 
avrebbe detto il Vasari) si produce parti- 
colarmente qui, non è sintomatico il fatto 
che si tratti degli Intellettuali? 

In conclusione Ferruccio Ferrazzi con 
quest'opera grandiosa ha davvero detto una 
parola novissima nell’arte contemporanea 
italiana. Troppo serio e fondamentalmen- 


te religioso per cedere all’ effetto facile 


e piacevole, lontano dalla vanagloriosa pit- 
tura di colossali abbozzi in cui più che di 
«non finito ) potremmo parlare di « non 
‘compiuto », l’artista ha chiamato a raccolta 


‘le sue doti migliori, che sono certamente 
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Intorno all’arazzeria moderna è stato scritto così poco 
che varrebbe la pena di riprendere in esame i varî ten- 
tativi compiuti per wvn ristabilimento tecnico della .tes- 
situra alle proprie fonti, ma non è questo il luogo. 
Piuttosto lascerò che parlino gli appunti fornitimi dai 


fratelli Eruli, che raccolgono in poche note la coscien- 


ziosa e mirabile fatica di tanti anni, si potrebbe dire, 
«alla maniera antica », giacché essi cominciano dal tin- 
gere le lane personalmente, giungendo poi alla tradu- 
zione dei cartoni in graduazioni sottilissime di tinte. Le 
brevi note che seguono hanno d'altronde tutta la fre- 
schezza ingenua di chi da anni s'è convinto d’un’espe- 
rienza individuale, né per questo è possibile altro che 
trascriverle: «È base capitale » dicono gli Eruli «la 
«resistenza dei colori: e sulle formule delle sostanze 
«vegetali si fonda quella convincente garanzia che oc- 
«corre in tali imprese... In un tino si elabora ogni cosa, 
«previo trattamento di tutte le sostanze che vanno dalla 
«radice di robbia per il rosso e lo scarlatto di garanza, 
calle soluzioni di indaco di Bengala, agglomerato di cel- 
«lule organiche vegetali, che splenderanno per gli az- 
«zurri di tutte le specie, alle dorate intonazioni del 
«giallo secco di Cuba, all’estratto del castagno, alla coc- 
cciniglia che dona quella caratteristica nota viola... ». 

Tessitura. «I grandi telai verticali sono essenzialmen- 
«te costituiti da due grossi e lunghi rulli di legno, in- 
«filati a capo e coda a sostegni verticali. Tra questi due 
«rulli viene per tempo preparata e distesa un’orditura 
«di determinata sezione (16 capi attorti per ogni filo), 
«complessivo numerico di circa 2000 capi che, nello 
«sviluppo di quattro metri di estensione comporta uno 
«sviluppo di 128.000 metri di capi, con appropriata 
« tensione. 

«Su questo primo impianto di fili equidistanti l’uno 
« dall'altro, viene disposta la carta lucida col disegno e 
«portata con una pressa speciale, a contatto dei fili: su 
«questi (uno per uno) viene riportata a mano la trac- 
«cia del disegno. 

«Al momento d’intraprendere la tessitura, viene tolta 
«la pressa... e con lane e sete scelte a rispondenza per- 
«fetta al cartone originale a colori, si dispone la tessi- 
«tura a mano, per zone, a mezzo di fusi detti brocci, 


pittoriche, ma alle quali, come in ogni vero 
artista, non fanno difetto intelligenza e cul- 
tura che, bruciandosi nel fuoco dell’arte, 
coloriscono il suo stile d’una inconfondibile 
austerità. 

VALERIO MARIANI. 


«scegliendo le lane preparate, come in una tavolozza. » 

Ed ora, anche per equilibrare la citazione strettamente 
tecnica con quella culturale, converrebbe elencare i prin- 
cipali articoli e saggi in cui si tien conto dell’arte di 
Ferruccio Ferrazzi; la sua rinomanza, giustamente gua- 
dagnata con il proprio saldo operare, ed anche le. in- 
comprensioni polemiche del suo stile (queste meno giu- 
stificabili), hanno prodotto una numerosissima fioritura 
di articoli, anche notevoli, sulla sua pittura. Tra i primi 
saggi, utilissimi a comprendere lo sviluppo dell’artista, 
ricordo i due articoli di C. E. OPPO: Polemiche d’arte 
in tempo di guerra nell’«Idea Nazionale » del 13 apri- 
le 1916 e All Esposizione di Venezia, spigolando fra i 
pittori italiani: Ferruccio Ferrazzi, il 29 settembre 1920, 
e quello di ANTONIO MARAINI: La mostra personale 
di Ferruccio Ferrazzi nella «Tribuna» del 23 marzo 1916. 
Tra i più recenti rammento: il saggio di WART ARS- 
LAN: Ferruccio Ferrazzi pittore in « Dedalo », anno VII, 
pag. 377-400, fase. 6, del novembre 1926, i cataloghi della 
esposizione internazionale dell'Istituto Carnegie di Pitts- 
burg degli anni 1925, ’26, ‘27 e la stessa, semplice e si- 
cura «presentazione » dell’artista che precede il volu- 
metto Arte moderna italiana n. 14, Milano, Hoepli, 1929, 
seguìta da una precisa bibliografia. 

Infine alcune pagine, assai intelligenti, di VIRGILIO 
GUZZI nel saggio Pittura italiana contemporanea, ori- 
gini e aspetti pubblicato nel «Quaderni » dell’Istituto 
Nazionale Fascista di Cultura, serie terza, n. 3 (pag. 71-73) 
nelle quali si fa campeggiare il pittore nel quadro della 
pittura contemporanea e si conclude con molta giustezza: 
«Temperamento di mistico, egli porta alle estreme 
«conseguenze la ribellione alio spirito dell’Ottocento. E 
«infatti, contro l’impressionismo, egli edifica tutto sulla 
«terza dimensione; contro l’accidentale, egli innalza mae- 
«chine e costruisce prospettive: contro il sentimentale 
«e il sensuale schiera il simbolico e l’intellettivo ». 

È poi importante la pagina dedicata al Ferrazzi dalla 
rivista « Mestezwo » (l'Arte) organo degli Artisti indipen- 
denti ucraini, dal critico Pavlò Kovgiun, che, dopo aver 
parlato dei giovani pittori del nostro paese, conclude su 
Ferrazzi dicendo: «Il suo occhio e il suo sentimento 
«artistico ci dicono come si possa adoperare, non. sfor- 
«zandoci, una misura nella costruzione dell’opera, pur 
«ereando in senso monumentale. » 
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COMMENTI 


LIBERO ANDREOTTI: 


LIBERO ANDREOTTI è morto a Firenze il 4 aprile. 
Fino a due ore prima era stato all’Istituto d’Arte tra 
i suoi scolari che modellavano per la Triennale di 
Milano una grande statua della Fortezza. Un attacco 
d’angina l’ha ucciso in mezz’ora. Era nato a Pescia 
nel 1877. S'era formato lentamente, passando dalla let- 
teratura alla pittura, dalla pittura alla scultura impres- 
sionistica com’era ancora di moda a Milano sui primi 
del secolo. Ma quei nervosi bozzetti erano idee di mo- 
numenti, e nel nervoso modellare si scorgeva una volontà 
d’espressione e di stile già inconfondibile. È che il suo 
tagliente carattere di toscano, scontento di iutto e di 
tutti, a cominciare da se stesso, preciso e caustico 
nelle parole, orgoglioso così da voler sempre sembrare 
più intelligente che commosso, più ragionevole che 
commovente, già trapelava in quei tentativi improvvi- 
sati. A Parigi dove visse una decina d’anni e dove 
trovò clienti ed estimatori fedeli, egli comprese che 
per vincere tra tanta ressa bisognava dare opere di sin- 
cera originalità, di attento studio e d’esecuzione per- 
fetta. « Debbono le sculture essere condotte più col giu- 
dizio che con la mano », aveva seritto il toscano Vasari. 

Della scultura francese, cioè parigina, d’allora, tra 
Rodin, Bourdelle e Maillol, gli piacque infatti solo ciò 
che ricordava i suoi toscani, e la loro snellezza e sec- 
chezza e la loro volontà di capire, di concepire cioè 


LA SIGNORA TEALDI. 


l’arte. prima di tutto come un mezzo di definire e di 
comunicare il proprio sentimento. Lo provano i bronzi 
delle Tre Parche, del Lottatore, della Baccante, i due 
nudi femminili per la sala di musica della casa Stern, 
e il gruppo di Diana e Atteone. 

Con la guerra Andreotti tornò in Italia, e non se 
ne mosse più. Ottenne la nomina di supplente alla 
cattedra di Domenico Trentacoste, all'Accademia di Belle 
Arti; poi volle andare soldato al fronte e, quando tornò, 
trovò il suo posto occupato da altri. Nel 1920 fu nomi- 
nato professore di scultura al Regio Istituto d’Arte di 
Firenze, e la sua nascosta bontà si palesò nell’affetto con 
cui guidava i suoi giovani studenti, li aiutava, li difen- 
deva anche fuori della scuola. Fu un insegnante esem- 
plare, di dottrina, di buon gusto, d’esperienza. 

Intanto aveva modellato il monumento ai caduti di 
Roncade, con l’angelo della vittoria che alza in volo 
l’eroe morto; il monumento ai caduti di Saronno, con 
l’Italia saettante che difende l’eroe ferito; nella cappella 
dedicata in Santa Croce di Firenze alla Madre italiana, 
il gruppo in marmo della Pietà e.i bassirilievi della 
Partenza e del Ritorno del soldato; sotto l’arco di trionfo 
di Bolzano, il Cristo che risorge. Tutte queste sculture, 
tra le più vigorose e schiette dell’Italia vittoriosa, sono 
state man mano pubblicate in questa rivista. 

Il busto che pubblichiamo qui sopra è l’ultima opera 
modellata da lui. 


Milano, Tip. Treves-Treccani-Tumminelli. 
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